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El presente trabajo se enmarca en los actuales Estudios de Traducción y forma 
parte, en particular, del proyecto de investigación Traducciones/adaptaciones 
literarias y audiovisuales de El Quijote para niños y jóvenes en los sistemas 
lingüístico-culturales de Europa (I), coordinado por Lourdes Lorenzo de la 
Universidad de Vigo. El objetivo de dicho proyecto es analizar las distintas 
tendencias en las adaptaciones infanto-juveniles de la obra de Cervantes en Europa, 
siguiendo una línea teórico-metodológica marcada por la colección Estudios 
Críticos de Traducción de Literatura Infantil y Juvenil, dirigida por la catedrática 
del Dpto. de Filología Inglesa, Francesa y Alemana de la Universidad de Vigo, 
Veljka Ruzicka Kenfel (Ruzicka y Lorenzo, 2003a; 2007a).
.
Por otra parte, aun 
tratándose de un trabajo embrionario, ya hemos tenido la oportunidad de presentar 
el andamiaje teórico de nuestro estudio en el Congreso Internacional ScreenIt 
2010. The changing face of screen translation organizado por la Universidad de 
Bolonia en el mes de octubre de 2010 (Agost et al., 2010; Ariza, 2011a).  
  El presente estudio, de tipo descriptivo y comparativo, analiza la traducción 
para el doblaje en gallego, catalán, inglés e italiano de la película española Donkey 
Xote (José Pozo, 2007). Este largometraje de dibujos animados constituye una 
adaptación libre de la obra de Cervantes llevada a cabo en la estela del V 
centenario de la publicación del original. Se trata de un texto audiovisual de doble 
receptor, (double addressee o dual audience) o ―texto ambivalente‖ (Shavit, 1980, 
1986, 1999), esto es, una película en la que una narración pensada básicamente 
para niños, con una sucesión de aventuras, una línea argumental y lengua simples, 
se adorna intencionalmente con elementos dirigidos exclusivamente a un público 
adulto, ―topos negros sobre fondo blanco‖ en la terminología de Zabalbeascoa 
(2000: 21). Como veremos a lo largo del presente análisis, las maneras de despertar 
el interés del público adulto y las posibilidades de abrir una vía de complicidad con 
él son variadas. Entre estas, destacan el recurso a los juegos de palabras y ciertos 
disfemismos, al humor así como a la introducción de estereotipos, ―quenotipos‖ 
(Nikolajeva, 1996), es decir, imágenes nuevas procedentes del mundo moderno, y 
referentes intertextuales, que son de difícil comprensión para el público infantil. 
Por su parte, llama la atención que el título original de la película esté en inglés y 






provocado por la asonancia con Don Quijote, el antropónimo original en español. 
A su vez, dicho juego de palabras constituye una pista fundamental para 
comprender dos fenómenos de especial envergadura. Por un lado, revela, desde 
cierto punto de vista, el contenido temático de la película donde, en unas de las 
escenas finales, el burro (donkey en inglés) de Sancho Panza se convierte en el 
valiente corcel de Don Quijote, ante las dimisiones de Rocinante y el estupor de los 
demás protagonistas. Por otro lado, la adopción del juego de palabras aludido 
supone la existencia de un público adulto capaz no solo de entender el significado 
del paralelismo, sino también de captar la vocación globalizadora con la que nace 
el producto audiovisual original, que se inscribe en la línea de producciones de cine 
de animación anteriores, como Toy Story (1995), Shrek (2001), Shark Tale (2004) 
y otras, en las que todas las la versiones mantienen el mismo título, tal y como ha 
sucedido en la versión gallega, catalana, italiana y (por supuesto) inglesa de 
Donkey Xote (Agost et al., 2010; Ariza, 2011a). Por otra parte, a lo largo de la 
película existen otros indicios que nos hacen reflexionar sobre el mundo cada vez 
más global en el que habitamos y sobre las relaciones que se entretejen entre la(s) 
lengua(s) y cultura(s) de la aldea global. Por ejemplo, en una escena clave de la 
película se ve una línea trazada en el suelo donde se puede leer la palabra STOP. 
  El presente trabajo se encuentra en la confluencia de múltiples ámbitos de 
estudio ‒Estudios Descriptivos de Traducción (EDT) , Traducción audiovisual 
(TAV) y Traducción de literatura infantil (TradLIJ)‒, lo que no solo entronca con 
la evidente necesidad de abordajes multidisciplinarios en el ámbito de la TAV 
(Agost et al., 2012; Serban et al., 2012a), sino también con la exigencia de 
ampliar los márgenes de aplicación de los estudios de TradLIJ y los de TAV para 
que cualquiera de estos dos campos pueda albergar a las producciones 
audiovisuales para niños y jóvenes. Nuestro trabajo puede remitirse también a la 
clasificación ya clásica de Holmes (1972, 1978) y pretende ser una prueba más 
que demuestra la interdependencia de las tres áreas de estudio planteadas por este 
estudioso (dimensión teórica/ dimensión descriptiva/ dimensión pedagógico-
didáctica), que luego fueron recuperadas también por otros estudiosos con 
posterioridad (Wilss, 1982; Bassnett-McGuire, 1991; Toury, 1995). Tratándose, 
además, del estudio del trasvase de la adaptación de una obra canónica de la 






modificaciones textuales que sufre el TO y, en particular, el tema de la 
manipulación audiovisual (Díaz Cintas, 2012a).  
 Por otra parte, para llevar a cabo nuestro estudio adoptamos el modelo de 
análisis de los textos audiovisuales traducidos propuesto por Chaume (2004a, 
2012a), al que hemos tenido que añadir, necesariamente, las aportaciones teórico-
metodológicas de estudiosos de TradLIJ (Fernández, 1996; Pascua, 1998; 2000; 
2001b; 2007; 2011; Lorenzo y Pereira, 1999; 2000b; Lorenzo, 2000a; 2003a; 2005; 
2008; Oittinen, 2000; 2005; Coillie y Verschueren, 2006; Ruzicka y Lorenzo, 
2003a, 2007a; Ruzicka, 2008a, 2009a; Di Giovanni et al., 2010; Epstein, 2012a; 
Pederzoli, 2012; Lefebvre, 2013a). A lo largo del presente estudio intentaremos 
comprobar o rechazar algunas hipótesis de partida para dar cuenta de la recepción 
de una película de doble receptor y, en particular, de qué manera las diferentes 
lenguas/culturas meta han influido en la labor del traductor y en su respeto o 
libertad hacia el original que inspira la película. Por otra parte, la presencia de 
lenguas minoritarias en proceso de normalización es de suma importancia para 
entender cuáles son las normas de traducción (Toury, 1995) que guían a los 
traductores. En primer lugar, las tres áreas de estudio propuestas por Holmes 
(1972, 1978) no son compartimentos estanco, ya que cualquier estudio orientado a 
la descripción del producto (como el presente trabajo) pasa necesariamente por 
analizar la función de la traducción en el contexto meta y por reflexionar sobre el 
propio proceso que lleva a los traductores a tomar unas decisiones y no otras. 
También la crítica de traducciones (que Holmes la recoge en el ámbito aplicado, 
dentro de una dimensión pedagógico-didáctica) es una consecuencia directa de 
cualquier estudio orientado hacia el producto: se describe pero también se ha de 
reflexionar sobre las estrategias utilizadas, su eficacia comunicativa y el respeto (o 
la divergencia y sus causas) con respecto al TO. Antes que nada, es necesario 
ampliar los márgenes de aplicación tanto de los estudios de TradLIJ como de los de 
TAV para que cualquiera de estos dos campos pueda albergar a las producciones 
audiovisuales para niños y jóvenes. En segundo lugar, la traducción no es una 
actividad inocente (Oittinen, 2006) en donde las palabras de la lengua meta 
simplemente sustituyen a las de la lengua origen; al realizarla se trabaja con 
categorías culturales (tópicos, imágenes prototípicas) y con los grilletes que en 






político, moralidad imperante y didactismo, apertura mayor o menor al exterior, 
consideración que se tenga de la cultura que originó el texto…). Esto que 
acabamos de decir se incrementa en el caso de la traducción del género infantil, 
puesto que su proverbial consideración como ―literatura menor‖ actúa más o 
menos conscientemente en los traductores, que no dudan en manipular mucho más 
los textos de lo que lo harían si se tratase de literatura para adultos; así, a los 
condicionantes sociopolíticos y culturales nombrados antes se añade un deseo de 
dejar su impronta artística como autor en paralelo al autor del original. En tercer 
lugar, se pueden establecer normas o tendencias de traducción en productos 
audiovisuales destinados a niños y jóvenes, siempre teniendo en cuenta el carácter 
ambivalente de este tipo de textos. Además, la lengua/cultura meta puede influir, 
de manera determinante, en las estrategias de traducción adoptadas. Los textos para 
niños y jóvenes (literarios o audiovisuales) han de ser tratados con el rigor analítico 
y crítico que se merecen porque constituyen la base de formación (amén del 
entretenimiento) del individuo. Obviamente, lo mismo se aplica a sus traducciones. 
A tal respecto compartimos las palabras de Pérez Pico (2009; 2010) cuando afirma 
que se debe abandonar la actitud despectiva hacia estos textos y no pensar en ellos 
como mera ―vulgarización‖ o ―profanación‖ de los clásicos. Las adaptaciones 
literarias tienen su razón de ser si tenemos en cuenta las capacidades receptoras de 
los jóvenes receptores (Ruzicka, 2000: 137) y, por tanto, debemos acercarnos a 
ellas de manera menos conflictiva. A su vez, los medios audiovisuales no 
constituyen una amenaza al texto literario; se trata de un formato aliado de enorme 
éxito entre niños y jóvenes que puede ser de gran utilidad para dar a conocer la 
propia literatura y cultura de un país. Así, el texto animado (o hipertexto) puede 
convertirse en un complejo tapiz que da vida al texto literario gracias a las técnicas 
cinematográficas (Pérez Pico, 2009; Bosch y Durán, 2013; Colomer, 2013; 
Mínguez, 2013a; 2013b). Las traducciones/adaptaciones de textos para niños y 
jóvenes (literarios o audiovisuales) forman parte de una actividad artística que 
genera textos que integrarán por derecho propio la CM y que pueden ofrecer 
nuevos modelos (temáticos, estilísticos, etc.) y provocar cambios en las relaciones 
entre los textos de esta, como sugería hace tiempo Even-Zohar (1978). Fianlmente, 
tanto la TradLIJ como la TAV han dejado de ser las cenicientas de antaño y para 






 En cuanto a los objetivos, este trabajo pretende arrojar luz sobre el trasvase 
de las adaptaciones audiovisuales de obras literarias, que constituyen un campo 
de análisis aún poco explorado y que posee, a nuestro entender, un gran potencial 
de desarrollo. En concreto, el análisis de diferentes versiones meta puede 
contribuir a observar tendencias en la traducción de productos audiovisuales 
dirigidos a una doble audiencia (niño/ adulto) y establecer, en particular, cuáles 
son las normas de traducción imperantes en el momento en que estos textos 
traducidos llegan a sus receptores. También pretende ser el germen preliminar 
que permita, a partir de aquí, ofrecer un marco teórico-metodológico para estudiar 
adaptaciones audiovisuales de doble receptor que parten de textos literarios 
previos.  
 El presente trabajo está dividido en nueve capítulos y seis anexos. El primer 
capítulo presenta los objetivos y las hipótesis de partida así como la estructura 
general del trabajo. El segundo capítulo analiza el desarrollo de los EDT a partir 
de la definición más general de los Estudios de Traducción (ET) y la clasificación 
llevada a cabo por Holmes (1972, 1978). En este capítulo se ofrece también una 
panorámica sobre los EDT en la actualidad y, de manera especial, su papel 
desempeñado en el ámbito de la traducción literaria y del campo audiovisual. 
Asimismo se analiza la relación entre traducción y cultura, traducción e 
intertextualidad y la visibilidad del traductor en tanto que co-autor del texto 
traducido.  
 El capítulo 3 presenta un recorrido por el nacimiento y el desarrollo de la 
TAV, poniendo de manifiesto las peculiaridades del texto audiovisual y sus 
condicionantes durante la labor de trasvase. Asimismo, se definen las diferentes 
modalidades de TAV, con particular atención al doblaje y se presentan los ya 
clásicos modelos de análisis de la traducción para el doblaje de Agost (1999) y de 
los textos audiovisuales de Chaume (2004a, 2012a). 
 El cuarto capítulo está dedicado a la Traducción de la Literatura Infantil y 
Juvenil (TradLIJ). A partir de la definición de literatura infantil y juvenil (LIJ) se 
analizan sus peculiaridades y el tipo de receptor, así como el papel del adulto y 
sus funciones en este tipo de literatura. Además, se ofrece una panorámica sobre 
los estudios de TradLIJ a partir de los primeros trabajos en este ámbito hasta la 






 El capítulo 5 analiza el ámbito tridimensional que caracteriza el presente 
trabajo, esto es, la confluencia de los tres campos de estudio (TAV, Traducción 
literaria y TradLIJ) anteriormente descritos dentro del marco teórico-
metodológico de los EDT. En particular, se presentan las características de la 
traducción de las adaptaciones audiovisuales infantiles así como una panorámica 
acerca de los estudios sobre traducción literaria y audiovisual y adaptación de 
películas infantiles. Dentro del análisis de los elementos que caracterizan el 
trasvase de las adaptaciones audiovisuales, profundizaremos en la domesticación 
de los referentes culturales; en la simplificación, que está directamente 
relacionada con el llamado ―paternalismo del traductor‖; en la introducción de 
guiños para el adulto (por ejemplo, el recurso a la intertextualidad) y en la 
subordinación de la palabra al gesto, tratándose de adaptaciones de tipo 
audiovisual donde nos encontramos ante una serie de condicionantes que son 
típicos de estos textos. Para ello consideramos necesaria la inclusión de una 
pequeña muestra de traducciones de adaptaciones audiovisuales de LIJ procedente 
de un corpus más amplio en inglés y español que ha sido objeto de estudio por 
parte de expertos en el ámbito hispánico (Lorenzo y Pereira, 1999, 2001; Lorenzo, 
2005, 2008; Iglesias, 2006, 2009; Iglesias y Ariza, 2011; Ruiz de Almodóvar, 
2011/12; Ariza e Iglesias, 2014). Además, en la medida de lo posible ofreceremos 
también aportaciones teóricas procedentes del ámbito italiano (Di Giovanni, 2003, 
2004, 2008, 2010b, 2011a; De Rosa, 2010a, 2010b; Manca, 2010; Paruolo, 2011; 
Valoroso, 2010).  
 Como botón de muestra de la domesticación de los referentes culturales, 
remitimos a algunos ejemplos ya clásicos en torno al trasvase de platos y comidas 
relativos a los doblajes y redoblajes españoles de Blancanieves, donde se opta por 
introducir platos tan típicamente españoles como el puchero gallego (Lorenzo y 
Pereira, 1999; Iglesias Gómez, 2006, 2009; Ariza, 2009, 2013). Por otra parte, 
también en la versión española de Alicia en el país de las maravillas (1951) se 
hallan casos concretos de excesiva domesticación de platos y comidas (Ruiz, 
2011/12). Pasando a las festividades, aquí también se puede observar un afán 
domesticador, puesto que la tendencia generalizada es amoldar las fiestas del 
original a la cultura española, tal y como se puede observar en el doblaje de 






(Lorenzo y Pereira, 1999: 479). Remitiendo a otra característica del trasvase de las 
adaptaciones infantiles, es decir, la simplificación o ―paternalismo del traductor‖, 
en más de una ocasión los traductores incluyen una voz en off en el doblaje para 
pasajes escritos en pantalla, ayudando así al seguimiento argumental de niños que 
aún no saben leer (Lorenzo y Pereira, 1999; Iglesias Gómez, 2006, 2009). Dicha 
estrategia cobra suma relevancia en el presente trabajo, puesto que se convierte en 
una herramienta traductora muy eficaz para aclarar más de lo debido (quizás) 
algunas escenas de la película original en el caso del doblaje al italiano, en donde 
se recurre a la introducción de la voz en off en numerosas ocasiones. Por otra 
parte, en cuanto a la subordinación de la palabra al gesto que caracteriza el 
trasvase de las adaptaciones audiovisuales, la imagen siempre condicionará la 
traducción y más aún si se trata de una película de dibujos animados dirigida para 
los más pequeños, que aún no saben leer. En concreto, en el primer doblaje 
español de Blancanieves (1964) los traductores españoles se vieron obligados a 
mantener los nombres de los enanos en inglés sin traducir (Grumpy, Sneezy…) 
para que las palabras de Blancanieves no entraran en contradicción con lo que los 
espectadores veían escrito en las camitas (Lorenzo y Pereira, 1999).  
 Volviendo a la estructura del trabajo, el sexto capítulo se centra en la 
metodología empleada y, en particular, en la estructura general del corpus de 
referencia y los criterios de selección de los materiales. El capítulo 7 constituye el 
núcleo central del presente trabajo, ya que recoge el estudio de las versiones 
dobladas en gallego, catalán, inglés e italiano de la película Donkey Xote (2007). 
Para este estudio, tal y como indicamos, se ha adoptado el esquema para el 
análisis de los textos audiovisuales con finalidades traductológicas propuesto por 
Chaume (2004a, 2012a), junto con las aportaciones teórico-metodológicas de los 
estudiosos de TradLIJ. En particular, dentro de la dimensión externa del esquema 
empleado se analizan los factores del proceso de comunicación, esto es, el estatus 
de las lenguas implicadas y las cuestiones de política lingüística, junto con los 
factores socio-históricos. Asimismo en el ámbito de la dimensión interna se 
distinguen, por un lado, los problemas que el texto audiovisual comparte con las 
demás modalidades de traducción, a saber, los factores lingüístico-contrastivos, 
los comunicativos, los pragmáticos y los semióticos y, por otro, las cuestiones 






problemas inherentes a los códigos transmitidos a través del canal acústico 
(código lingüístico, código paralingüístico, código musical y de efectos especiales 
y código de colocación del sonido) y a aquellos vehiculados a través del canal 
visual (código iconográfico, fotográfico, de planificación, de movilidad, los 
códigos gráficos y los códigos sintácticos), puesto que los problemas de 
traducción suelen originarse no solo según el tipo de código en cuestión, sino 
también en base al canal de transmisión del mismo. 
 El capítulo 8 ofrece una propuesta teórico-metodológica para el estudio de 
las adaptaciones audiovisuales de doble receptor con base en un texto literario 
previo, mientras que el capítulo 9, de carácter conclusivo, intentará dar cuenta de 
si se confirman o no las hipótesis de partida y si se han cumplido y hasta qué 
punto los objetivos planteados al comienzo del trabajo. Los distintos Anexos 
complementan el cuerpo del presente trabajo, facilitando material que pudiera ser 
de utilidad para una mayor comprensión de nuestro estudio y sus pasos. En 
particular, se recogen la transcripción de la película original en español (Anexo I), 
la transcripción de la versión doblada al gallego (Anexo II), catalán (Anexo III), 
inglés (Anexo IV) y italiano (Anexo V). Asimismo, se incluye un anexo con una 
selección de publicaciones sobre LIJ y TradLIJ de las dos primeras décadas del 








Il presente lavoro si inserisce negli attuali Translation Studies e fa parte, in 
particolar modo, del progetto di ricerca Traducciones/adaptaciones literarias y 
audiovisuales de El Quijote para niños y jóvenes en los sistemas lingüístico-
culturales de Europa (I), coordinato dalla Prof.ssa Lourdes Lorenzo 
dell‘Università di Vigo (Spagna). L‘obiettivo di questo progetto è analizzare quali 
sono le tendenze negli adattamenti letterari e audiovisivi del Don Chisciotte in 
Europa rivolti a bambini e giovani a partire dal quadro teorico-metodologico 
utilizzato nella collana Estudios Críticos de Traducción de Literatura Infantil y 
Juvenil, diretta dalla Docente Ordinaria Prof.ssa Veljka Ruzicka Kenfel del 
Dipartimento de Filologia inglese, francese e tedesca dell‘Università di Vigo 
(Ruzicka y Lorenzo, 2003a; 2007a).
. D‘altro canto, sebbene si tratti di un lavoro 
ancora in stato embrionale, l‘assetto teorico del nostro studio è stato presentato in 
occasione del Convegno internazionale ScreenIt 2010. The changing face of screen 
translation organizzato dall‘Università di Bologna nel mese di ottobre del 2010 
(Agost et al., 2010; Ariza, 2011a). 
  Il presente studio, di carattere descrittivo e comparativo, analizza il 
doppiaggio in galiziano, catalano, inglese e italiano del lungometraggio spagnolo 
Donkey Xote (José Pozo, 2007). Questo film d‘animazione, liberamente tratto dal 
Don Chisciotte e realizzato sulla scia del V centenario della pubblicazione del 
capolavoro di Cervantes, è un film dal doppio destinatario (double addressee o 
dual audience) o ―testo ambivalente‖ (Shavit, 1980, 1986, 1999), vale a dire, un 
film dove una storia pensata fondamentalmente per i bambini, con una serie di 
avventure, argomento e l‘uso di una lingua semplici, viene abbellita appositamente 
con elementi rivolti a suscitare esclusivamente l‘interesse dello spettatore adulto, 
un testo con―topos negros sobre fondo blanco‖ nella terminologia di Zabalbeascoa 
(2000: 21). Come vedremo nella nostra analisi, i modi per attirare l‘interesse del 
pubblico adulto e le possibilità di suscitare la sua complicità sono molteplici. Tra 
queste, spiccano il ricorso ai giochi di parole e certi disfemismi, l‘umore e 
l‘introduzione di stereotipi, ―kenotypes‖ (Nikolajeva, 1996:145-151), vale a dire, 
immagini nuove che provengono dal mondo moderno, e allusioni intertestuali che 
sono difficilmente comprensibili ad un pubblico infantile. Per esempio, il duca per 






può chiedere qualsiasi cosa e lui gliela darà; Sancho chiede da mangiare e qualche 
soldo mentre getta lo sguardo sulla generosa scollatura di Dulcinea alludendo che 
desidera un altro tipo di ―carne‖ (00:37:48); così la falsa Dulcinea per mettere in 
chiaro che lei non è finta si tocca il seno ed esclama: ―E queste cosa sono? Sono 
finte anche loro? (00: 56: 02). Inoltre, è interessante osservare che il titolo originale 
del film è in inglese, per cui solamente in questa lingua è possibile cogliere il gioco 
di parole provocato dall‘assonanza con Don Quijote, l‘antroponimo originale in 
spagnolo. Al tempo stesso questo gioco di parole rivela due fenomeni di speciale 
interesse. Da un lato, mette in luce il contenuto tematico del film dove, in una delle 
scene finali, l‘asino (donkey in inglese) di Sancho Panza diventa il coraggioso 
destriero di Don Chisciotte, dopo le dimissioni di Rocinante e lo stupore degli altri 
protagonisti. Dall‘altro, l‘adozione del giocho di parole precedentemente citato 
presuppone l‘esistenza di un pubblico adulto che non solo sia capace di capire il 
significato del parallelismo ma anche di cogliere la vocazione globalizzante con cui 
nasce il film originale sulla scia di altri lungometraggi di animazione precedenti 
come, per esempio, Toy Story (1995), Shrek (2001), Shark Tale (2004) e altri, in 
cui tutte le versioni mantengono lo stesso titolo, come è accaduto nella versione 
galiziana, catalana, italiana e (ovviamente) inglese di Donkey Xote (Agost et al., 
2010; Ariza, 2011a). Inoltre, nello stesso film ci sono altri indizi che ci pemettono 
di riflettere sul mondo globalizzato in cui viviamo e sui rapporti esistenti tra la(e) 
lingua(e) e cultura(e) del villaggio globale. Per esempio, in una scena chiave del 
film si vede una linea tracciata sul pavimento dove è possibile leggere la parola 
STOP. 
  Questo lavoro si trova, inoltre, nella convergenza di vari ambiti di studio ‒i 
Descriptive Translation Studies, la traduzione audiovisiva e la traduzione di 
letteratura per l‘infanzia‒, il che no solo sottolinea l‘evidente necessità di adottare 
approcci multidisciplinari nell‘ambito della traduzione audiovisiva (Agost et al., 
2012; Serban et al., 2012a) ma anche l‘esigenza di allargare i campi di 
applicazione degli studi sulla traduzione della letteratura per l‘infanzia e quelli 
dell‘ambito audiovisivo affinchè qualsiasi di questi due ambiti possa accogliere le 
produzione audiovisive per bambini e ragazzi. Il nostro lavoro allude anche alla 
classificazione già classica di Holmes (1972, 1978) e pretende essere un‘ulteriore 






(dimensione teorica/ dimensione descrittiva/ dimensione pedagogico-didattica), le 
stesse aree di studio che sarnno sarebbero riprese in un secondo momento da altri 
studiosi (Wilss, 1982; Bassnett-McGuire, 1991; Toury, 1995). Inoltre, trattandosi 
dello studio della traduzione dell‘adattamento di un capolavoro della letteratura 
universale, verrà affrontato un ambito di studio alquanto polemico: le modifiche a 
livello testuale a cui viene sottoposto il testo originale e, in particolar modo, il tema 
della manipolazione audiovisiva (Díaz Cintas, 2012a).  
  D‘altro canto, per realizzare il presente studio è stato adottato lo schema 
d‘analisi per i testi audiovisivi tradotti proposto da Chaume (2004a, 2012a) al 
quale è stato necessario affiancare i contributi teorico-metodologici di studiosi 
della traduzione della letteratura per l‘infanzia (Fernández, 1996; Pascua, 1998; 
2000; 2001b; 2007; 2011; Lorenzo y Pereira, 1999; 2000b; Lorenzo, 2000a; 2003a; 
2005; 2008; Oittinen, 2000; 2005; Coillie y Verschueren, 2006; Ruzicka y 
Lorenzo, 2003a, 2007a; Ruzicka, 2008a, 2009a; Di Giovanni et al., 2010; Epstein, 
2012a; Pederzoli, 2012; Lefebvre, 2013a). Nel nostro studio cercheremo di 
confermare o rifiutare alcune ipotesi di partenza per poter delineare la ricezione di 
un film dal doppio destinatario e, in particolar modo, in che modo le diverse 
lingue/culture target hanno influito nell‘operato del traduttore e nel rispetto o nella 
libertà verso il testo originale che ha ispirato il film. D‘altro canto, la presenza di 
lingue minoritarie in pieno processo di normalizzazione è estremamente importante 
per capire quali sono le norme di traduzione (Toury, 1995) che guidano i traduttori. 
In primo luogo, le tre aree di studio proposte da Holmes (1972, 1978) non sono 
compartimenti stagno dal momento che qualsiasi studio orientato alla descrizione 
del prodotto (come il presente lavoro) porta assolutamente ad analizzare la 
funzione della traduzione nel contesto di arrivo e a riflettere sul processo stesso 
que porta i traduttori ad adottare certe decisioni e certe no. Inoltre la critica delle 
traduzioni (che Holmes colloca nell‘ambito applicato nella dimensione 
pedagogico-didattica) è una conseguenza diretta di qualsiasi studio orientato al 
prodotto: si descrive ma si deve anche riflettere al tempo stesso sulle strategie 
impiegate, sulla loro efficacia comunicativa e sul rispetto (o la divergenza e le 
motivazioni) rispetto al testo di partenza. Innanzitutto, occorre poi allargare i 
campi di applicazione degli studi sulla traduzione della letteratura per l‘infanzia e 






accogliere le produzione audiovisive per bambini e ragazzi. Inoltre, la traduzione 
non è un‘attività innocente (Oittinen, 2006) in cui le parole della lingua target 
sostituiscono semplicemente quelle della lingua source; quando si compie una 
traduzione si lavora con categorie culturali (luoghi comuni, immagini stereotipate, 
ecc.) e con alcune variabili que spesso e volentieri impongono fattori estranei al 
testo stesso (contesto sociale e politico, moralità imperante e principi didattici, una 
maggiore o minore apertura verso l‘esterno, la considerazione che si ha della 
cultura che ha prodotto il testo…). Tutto ciò che abbiamo menzionato aumenta in 
modo considerevole nel caso della traduzione rivolta ai più giovani, dal momento 
che la sua considerazione come ―letteratura minore‖ agisce più o meno 
consapevolmente nei traduttori che non esitano a manipolare molto di più i testi 
rispetto a ciò che farebbero se si trattasse di testi di letteratura rivolti agli adulti. In 
questo modo, quindi, ai vincoli sociopolitici e culturali indicati precedentemente va 
ad aggiungersi il desiderio da part del traduttore di lasciare la sua vera e propria 
impronta artistica come autore che lavora in parallelo con l‘autore del testo 
originale. Inoltre si possono stabilire norme o tendenze traduttive nei prodotti 
audiovisivi per bambini e ragazzi, sempre tenendo conto del carattere ambivalente 
di questo tipo di testi. La lingua/cultura target può influire, in modo determinante, 
sulle strategie traduttive adottate. D‘altra parte, i testi rivolti a bambini e ragazzi 
(letterari e audiovisivi) devono essere trattati con lo stesso rigore analitico e critico 
che meritano perchè sono alla base della formazione (e anche dell‘intrattenimento) 
dell‘individuo. Inoltre, teniamo a sottolineare la necessità di abbandonare una volta 
per tutte quell‘atteggiamento di disprezzo nei confronti degli adattamenti letterari e 
non pensare ad essi come mera ―volgarizzazione‖ o ―profanazione‖ dei classici 
(Pérez Pico: 2009; 2010). Gli adattamenti letterari hanno la loro ragione di esistere 
se pensiamo alla capacità di ricezione dei giovani destinatari (Ruzicka, 2000: 137) 
e quindi dobbiamo avvicinarci ad essi in modo meno conflittuale. Il mezzo 
audiovisivo non è una minaccia per il testo letterario; si tratta di formato alleato 
che riscuote un enorme succeso tra i bambini e i ragazzi e può essere estremamente 
utile per far conoscere la letteratura e la cultura di un paese. Il testo animato (o 
ipertexto) può agevolare e dare vitalità al testo letterario grazie alle tecniche 
cinematografiche (Pérez Pico, 2009; Bosch y Durán, 2013; Colomer, 2013; 






bambini e ragazzi (letterari e audiovisivi) fanno parte di un‘attività artistica che 
genera testi che amplieranno la cultura di arrivo e che possono offrire nuovi 
modelli (tematici, stilistici, ecc.) e provocare mutamenti nei rapporti tra i testi della 
cultura meta, come aveva indicato lo stesso Even-Zohar (1978). Infine, sia la 
traduzione della letteratura per ragazzi sia la traduzione audiovisiva non vanno più 
discriminate e considerate le cenerentole di un tempo ma può essere rivendicato un 
posto di rilievo per entrambe.  
  Per quanto riguarda gli obiettivi, il presente lavoro intende gettare luce sulla 
traduzione degli adattamenti audiovisivi di opere letterarie che costituiscono un 
campo d‘analisi ancora poco esplorato e che possiede, secondo la nostra opinione, 
grandi potenzialità di sviluppo. In altri termini, l‘analisi di diverse versioni target 
può contribuire a osservare alcune tendenze nella traduzione di prodotti audiovisivi 
rivolti a un doppio destinatario (bambino/ adulto) e stabilire, in particolar modo, 
quali sono le norme di traduzione imperanti nel momento in cui questi testi tradotti 
raggiungono i loro destinatari. Inoltre, il suddetto lavoro intende essere il punto di 
partenza per offrire un quadro teorico-metodologico per lo studio degli adattamenti 
audiovisivi dal doppio destinatario ispirati a testi letterari preesistenti. 
  Il presente lavoro è suddiviso in nove capitoli e sei appendici. Il primo 
capitolo presenta gli obiettivi, le ipotesi di partenza e la struttura generale del 
lavoro. Il secondo capitolo analizza lo sviluppo dei Descriptive Translation Studies 
a partire dalla definizione più generale dei Translation Studies e la classificazione 
realizzata da Holmes (1972, 1978). In questo capitolo si offre inoltre una 
panoramica sui Descriptive Translation Studies nei nostri giorni e, in modo 
particolare, sul ruolo svolto nell‘ambito della traduzione letteraria e nel campo 
audiovisivo. Inoltre viene analizzato il rapporto esistente tra traduzione e cultura, 
traduzione e intertestualità e la visibilità del traduttore in quanto co-autore del testo 
tradotto.  Il capitolo 3 presenta un excursus sulla nascita e lo sviluppo della 
traduzione audiovisiva, mettendo in luce le caratteristiche del testo audiovisivo e i 
fattori che condizionano la traduzione di questi testi. Inoltre vengono definite le 
diverse modalità di traduzione audiovisiva, con un interesse speciale rivolto al 
doppiaggio, e vengono presentati i modelli già classici per l‘analisi della traduzione 






  Il quarto capitolo è focalizzato sulla traduzione della letteratura per 
l‘infanzia. A partire dalla definizione di letteratura per l‘infanzia vengono 
analizzate le sue peculiarità e il tipo di destinatario oltre al ruolo svolto dall‘adulto 
e le sue funzioni in questo tipo di letteratura. Inoltre, viene offerto un excursus 
sugli studi della traduzione per l‘infanzia a partire dai primi lavori realizzati fino ad 
arrivare ai nostri giorni e si analizzano le tendenze attuali in questo ambito di 
studio.   
  Il capitolo 5 prende in esame l‘ambito tridimensionale che contraddistingue 
questo lavoro, vale a dire, la convergenza dei tre campi di studio (traduzione 
audiovisiva, traduzione letteraria e traduzione della letteratura per l‘infanzia) 
descritti precedentemente nel quadro teorico-metodologico dei Descriptive 
Translation Studies. In particolare, vengono analizzate le caratteristiche della 
traduzione degli adattamenti audiovisivi per l‘infanzia e viene offerto un excursus 
sugli studi sulla traduzione letteraria e audiovisiva e sull‘adattamento dei film 
rivolti ai bambini e ragazzi. Nell‘ambito degli elementi che contraddistinguono la 
traduzione degli adattamenti audiovisivi, spiccano il fenomeno della 
familiarizzazione degli elementi culturali; la semplificazione che è strettamente 
legata al cosiddetto ―paternalismo del traduttore‖; l‘introduzione di allusioni per il 
pubblico adulto (per esempio, il ricorso all‘intertestualità) e la subordinazione della 
parola al gesto, visto che in un adattamento di tipo audiovisivo esistono alcuni 
fattori che condizionano fortemente la traduzione. Per dimostrare tutto ciò è stato 
necessario offrire un piccolo campione di traduzioni di adattamenti audiovisivi per 
bambini e ragazzi estratto da un corpus molto più ampio redatto in inglese e 
spagnolo e che è stato oggetto di studio da parte di specialisti in ambito ispanico 
(Lorenzo y Pereira, 1999, 2001; Lorenzo, 2005, 2008; Iglesias, 2006, 2009; 
Iglesias y Ariza, 2011; Ruiz de Almodóvar, 2011/12; Ariza e Iglesias, 2014). 
Inoltre, per quanto possibile, ci si avvalerà anche dei contributi teorici di esperti 
italiani (Di Giovanni, 2003, 2004, 2008, 2010b, 2011a; De Rosa, 2010a, 2010b; 
Manca, 2010; Paruolo, 2011; Valoroso, 2010).  
 Per citare un esempio significativo del fenomeno della familiarizzazione 
degli elementi culturali, rimandiamo ad alcuni esempi già classici in merito alla 
traduzione di pietanze e cibo relativi ai doppiaggi e ridoppiaggi di Biancaneve, 






(Lorenzo y Pereira, 1999; Iglesias Gómez, 2006, 2009; Ariza, 2009, 2013). 
Inoltre, anche nella versione spagnola di Alice nel Paese delle meraviglie (1951) 
si trovano casi concreti di eccessiva familiarizzazione di piatti e cibo (Ruiz, 
2011/12). Se prendiamo in analisi le festività, anche in questo caso si osserva un 
atteggiamento decisamente addomesticante, visto che la tendenza generale è 
quella di adattare le festività del testo originale alla cultura spagnola, come si 
evince dal doppiaggio di Biancaneve, dove si allude direttamente alla celebrazione 
di San Juan (Lorenzo y Pereira, 1999: 479). Passando ora ad un‘altra caratteristica 
della traduzione degli adattamenti per l‘infanzia, ovvero, la semplificazione o il 
cosiddetto ―paternalismo del traduttore‖, in più di un‘occasione i traduttori 
introducono una voce fuori campo quando ci sono passaggi testuali scritti sullo 
schermo, per aiutare i bambini che non sono ancora capaci di leggere (Lorenzo y 
Pereira, 1999; Iglesias Gómez, 2006, 2009). Questa strategia è particolarmente 
interessante nel presente lavoro dal momento che diventa uno strumento traduttivo 
molto efficace per chiarire più del dovuto (chissà) alcune scne del film originale 
nel caso del doppiaggio italiano dove si fa ricosro all‘introduzione di una voce 
fuori campo in numerose occasioni. Inoltre, per quanto riguarda la subordinazione 
della parola al gesto che contraddistingue la traduzione degli adattamenti 
audiovisivi, l‘immagine condizionerà sempre la traduzione e ancora di più se si 
tratta di un film di cartoni animati rivolto ai più piccoli che non sanno ancora 
leggere. Per citare un esempio concreto, alludiamo al primo doppiaggio spagnolo 
di Biancaneve (1964) dove i traduttori spagnoli si sono visti obbligati a mantenere 
i nomi dei sette nani in inglese senza tradurre (Grumpy, Sneezy…) affinchè le 
parole di Biancaneve non entrassero in contraddizione con ciò che gli spettatori 
vedevano scritto nei lettini che comparivano sullo schermo (Lorenzo y Pereira, 
1999).  
 Ritornando alla struttura del presente lavoro, il sesto capitolo analizza la 
metodologia utilizzata e, in particolar modo, la struttura generale del corpus di 
riferimento e i criteri di selezione dei materiali. Il capitolo 7 costituisce il nucleo 
centrale del presente lavoro dal momento che fornisce lo studio dettagliato delle 
versioni del doppiaggio in galiziano, catalano, inglese e italiano del film Donkey 
Xote (2007). Per realizzare il presente lavoro, come è stato precedentemente 






proposto da Chaume (2004a, 2012a) al quale è stato necessario affiancare i 
contributi teorico-metodologici di studiosi della traduzione della letteratura per 
l‘infanzia. In particolar modo, per quanto riguarda la dimensione esterna di questo 
schema, vengono analizzati i fattori del processo di comunicazione, vale a dire, lo 
status delle lingue coinvolte e le questioni di politica linguistica assieme ai fattori 
socio-storici. D‘altra parte, nella dimensione interna dello schema si distinguono, 
da un lato, i problemi di traduzione che il testo audiovisivo condivide con le altre 
modalità di traduzione, vale a dire, i fattori linguistico-contrastivi, i fattori 
comunicativi, i fattori pragmatici e i fattori semiotici e, dall‘altra, le questioni 
specifiche del testo audiovisivo. Di questa seconda categoria fanno parte i problemi 
legati ai codici trasmessi attraverso il canale acustico (codice linguistico, codice 
paralinguistico, codice musicale e di effetti speciali e codice di collocazione del 
suono) e quelli trasmessi attraverso il canale visivo (codice iconografico, 
fotografico, di pianificazione, di movilità, i codici grafici e i codici sintattici), dal 
momento che i problemi di traduzione solitamente si manifestano non solo secondo 
il tipo di codice ma anche in base al canale di trasmissione dello stesso.  
 Il capitolo 8 presenta una proposta teorico-metodologica per lo studio degli 
adattamenti audiovisivi dal doppio destinatario ispirati a testi letterari preesistenti, 
mentre il capitolo 9, di carattere conclusivo, cercherà di spiegare se sono state 
confermate e in che misura le ipotesi di partenza esaminatee se sono stati raggiunti, 
e fino a che punto, gli obiettivi stabiliti all‘inizio di questo lavoro. Le diverse 
appendici integrano il lavoro e forniscono materiale che potrebbe essere di utilità 
per una maggiore comprensione dello studio e delle sue fasi di svolgimento. In 
particolar modo, vengono fornite le trascrizioni della versione originale in spagnolo 
(Appendice I), del doppiaggio in galiziano (Appendice II), del doppiaggio in 
catalano (Appendice III), del doppiaggio in inglese (Appendice IV) e quello in 
italiano (Appendice V). Inoltre, si offre un‘appendice con una selezione delle 
pubblicazioni sulla letteratura per l‘infanzia e ragazzi e la sua traduzione apparse 



























1.1. MARCO GENERAL DEL TRABAJO 
 En las últimas décadas no solo asistimos a una revalorización de la 
traducción de la literatura infantil y juvenil (en adelante, TradLIJ) en su acepción 
más amplia, sino también del papel del traductor de este tipo de productos 
artísticos, que muy a menudo están dirigidos también a un público adulto. Para 
comprender el alcance de todo ello, es necesario remontarnos al ―giro cultural‖ de 
la traducción (Lefevere y Bassnett, 1990), que ha supuesto un vuelco en la visión 
de la actividad traductora en general y del artífice de la misma en particular. Es, 
precisamente, a partir de finales del siglo XX cuando cobra suma importancia el 
papel desempeñado por la cultura tanto desde el punto de vista del texto original 
como, de manera especial, desde el texto traducido (Toury, 1995). Este cambio de 
perspectiva ha sido posible, a su vez, gracias al nuevo rumbo tomado por los 
Estudios de Traducción (en adelante, ET) a partir de finales de los años setenta, 
cuando se abandona la atención reverencial que se tenía hacia el texto de partida y 
se desvanece el concepto de fidelidad en traducción (Hermans, 1985, 1999; Hatim 
y Mason, 1990; Nord, 1991, 1997; Even-Zohar, 1993, 1995). Como consecuencia, 
nace la necesidad de adoptar una nueva metodología de análisis de los textos, ya 
que en virtud de este nuevo planteamiento es necesario describir de manera 
puntual la labor del traductor y el resultado de la misma (Toury, 1995). Por otra 
parte, los Estudios Descriptivos de Traducción (en adelante, EDT) se revelan 
realmente como un marco teórico-metodológico muy potente en la elaboración de 
proyectos de investigación, ya que permite estudiar no solo la traducción de textos 
literarios sino también de otro tipo de textos, los audiovisuales entre ellos. Sin 
embargo, Mayoral (2013) adopta una postura crítica hacia cierta actividad 
investigadora actual y afirma que no llega con describir, tal y como se ha venido 
haciendo hasta la fecha; describir es una condición precisa y previa pero no debe 
de ser el objetivo final. A partir de la descripción es preciso llegar a 
recomendaciones que permitan mejorar la actividad traductora en general, ya que 
los textos traducidos nos pueden enseñar mucho sobre la interacción cultural y la 
actitud del traductor hacia esta. 
 Estas nuevas tendencias en el tratamiento de la traducción también se 






disciplina que sigue experimentado una evolución sin precedentes y un interés 
inusitado en los últimos años (Matamala y Orero, 2010; Agost, 2011; Lavaur y 
Serban, 2011; Agost et al., 2012; Bruti y Di Giovanni, 2012a; Chaume, 2012a; 
Mayoral, 2012; Martínez Sierra, 2012a, 2012b, 2012c; Perego y Taylor, 2012; 
Serban et al., 2012a). Aunque también en este ámbito se va dando mayor peso a la 
figura del traductor, que se hace visible e interviene de forma concreta en el texto 
en virtud de su papel de co-autor del texto meta, falta mucho camino por recorrer; 
en más de una ocasión, especialmente en el caso del doblaje, el traductor es un 
simple eslabón más de una larga cadena de producción y no siempre su labor 
recibe la atención que merecería. Por otra parte, el intervencionismo del traductor 
cobra aún más importancia en el caso de productos audiovisuales dirigidos a una 
doble audiencia, ya que deberá hacer gala de toda su creatividad e ingenio para 
capturar la atención no solo de los más pequeños sino también del público adulto, 
tal y como veremos a lo largo de nuestro estudio. 
 
1.2. EL PRESENTE TRABAJO 
 El presente trabajo se enmarca en los actuales ET y forma parte, en 
particular, del proyecto de investigación Traducciones/adaptaciones literarias y 
audiovisuales de El Quijote para niños y jóvenes en los sistemas lingüístico-
culturales de Europa (I)
1
, coordinado por Lourdes Lorenzo de la Universidad de 
Vigo. El objetivo de dicho proyecto es analizar las distintas tendencias en las 
adaptaciones infanto-juveniles de la obra de Cervantes en Europa, siguiendo una 
línea teórico-metodológica marcada por la colección Estudios Críticos de 
Traducción de Literatura Infantil y Juvenil, dirigida por la catedrática del Dpto. 
de Filología Inglesa, Francesa y Alemana de la Universidad de Vigo, Veljka 
Ruzicka Kenfel (Ruzicka y Lorenzo, 2003a; 2007a).
.
Por otra parte, aun tratándose 
de un trabajo embrionario, ya hemos tenido la oportunidad de presentar el 
andamiaje teórico de nuestro estudio en el Congreso Internacional ScreenIt 2010. 
The changing face of screen translation organizado por la Universidad de Bolonia 
en el mes de octubre de 2010 (Agost et al., 2010; Ariza, 2011a). 
                                                          
1
 Dicho proyecto (ref. FFI2008-05298/FILO) fue financiado por el Ministerio de Ciencia e 
Innovación (convocatoria de 2008) y sus resultados serán publicados por el Centro de Estudios 
Cervantinos en la monografía “Los niños la manosean, los mozos la leen”: Quijotes para la  






 El presente estudio, de tipo descriptivo y comparativo, analiza la traducción 
para el doblaje en gallego, catalán, inglés e italiano de la película española Donkey 
Xote (José Pozo, 2007). Este largometraje de dibujos animados constituye una 
adaptación libre de la obra de Cervantes llevada a cabo en la estela del V 
Centenario de la publicación del original. Se trata de un texto audiovisual de doble 
receptor, esto es, dirigido a una doble audiencia (niños/adultos); en concreto, 
existen múltiples guiños encaminados a despertar únicamente el interés del 
espectador adulto, ya que son de difícil comprensión para los más pequeños. 
 A su vez, el presente trabajo se encuentra en la confluencia de múltiples 
ámbitos de estudio ‒EDT, TAV y TradLIJ‒, lo que no solo entronca con la 
evidente necesidad de abordajes multidisciplinarios en el ámbito de la TAV 
(Agost et al., 2012; Serban et al., 2012a), sino también con la exigencia de 
ampliar los márgenes de aplicación de los estudios de TradLIJ y los de TAV para 
que cualquiera de estos dos campos pueda albergar a las producciones 
audiovisuales para niños y jóvenes. Nuestro trabajo puede remitirse también a la 
clasificación ya clásica de Holmes (1972, 1978) y pretende ser una prueba más 
que demuestra la interdependencia de las tres áreas de estudio planteadas por este 
estudioso (dimensión teórica/ dimensión descriptiva/ dimensión pedagógico-
didáctica), que luego fueron recuperadas también por otros estudiosos con 
posterioridad (Wilss, 1982; Bassnett-McGuire, 1991; Toury, 1995). 
 Tratándose, además, del estudio del trasvase de la adaptación de una obra 
canónica de la literatura universal, tocaremos un ámbito de estudio muy polémico: 
las modificaciones textuales que sufre el TO y, en particular, el tema de la 
manipulación audiovisual (Díaz Cintas, 2012a).  
 Por otra parte, para llevar a cabo nuestro estudio adoptamos el modelo de 
análisis de los textos audiovisuales traducidos propuesto por Chaume (2004a, 
2012a), al que hemos tenido que añadir, necesariamente, las aportaciones teórico-
metodológicas de estudiosos de TradLIJ (Fernández, 1996; Pascua, 1998; 2000; 
2001b; 2007; 2011; Lorenzo y Pereira, 1999; 2000b; Lorenzo, 2000a; 2003a; 
2005; 2008; Oittinen, 2000; 2005; Coillie y Verschueren, 2006; Ruzicka y 
Lorenzo, 2003a, 2007a; Ruzicka, 2008a, 2009a; Di Giovanni et al., 2010; Epstein, 







1.3. HIPÓTESIS DE PARTIDA 
 A lo largo del presente estudio intentaremos comprobar o rechazar las 
siguientes hipótesis de partida para dar cuenta de la recepción de una película de 
doble receptor y, en particular, de qué manera las diferentes lenguas/culturas meta 
han influido en la labor del traductor y en su respeto o libertad hacia el original 
que inspira la película. Por otra parte, la presencia de lenguas minoritarias en 
proceso de normalización es de suma importancia para entender cuáles son las 
normas de traducción (Toury, 1995) que guían a los traductores. 
 He aquí, pues, las hipótesis de partida de nuestro trabajo: 
a) Las tres áreas de estudio propuestas por Holmes (1972, 1978) no son 
compartimentos estanco, ya que cualquier estudio orientado a la 
descripción del producto (como el presente trabajo) pasa necesariamente 
por analizar la función de la traducción en el contexto meta y por 
reflexionar sobre el propio proceso que lleva a los traductores a tomar 
unas decisiones y no otras. También la crítica de traducciones (que 
Holmes la recoge en el ámbito aplicado, dentro de una dimensión 
pedagógico-didáctica) es una consecuencia directa de cualquier estudio 
orientado hacia el producto: se describe pero también se ha de 
reflexionar sobre las estrategias utilizadas, su eficacia comunicativa y el 
respeto (o la divergencia y sus causas) con respecto al TO. 
b) Es necesario ampliar los márgenes de aplicación tanto de los estudios 
de TradLIJ como de los de TAV para que cualquiera de estos dos campos 
pueda albergar a las producciones audiovisuales para niños y jóvenes.  
c) La traducción no es una actividad inocente (Oittinen, 2006) en donde 
las palabras de la lengua meta simplemente sustituyen a las de la lengua 
origen; al realizarla se trabaja con categorías culturales (tópicos, imágenes 
prototípicas) y con los grilletes que en muchas ocasiones imponen factores 
ajenos al propio texto (contexto social y político, moralidad imperante y 
didactismo, apertura mayor o menor al exterior, consideración que se tenga 
de la cultura que originó el texto…). Esto que acabamos de decir se 
incrementa en el caso de la traducción del género infantil, puesto que su 
proverbial consideración como ―literatura menor‖ actúa más o menos 






los textos de lo que lo harían si se tratase de literatura para adultos; así, a los 
condicionantes sociopolíticos y culturales nombrados antes se añade un 
deseo de dejar su impronta artística como autor en paralelo al autor del 
original. 
d) Se pueden establecer normas o tendencias de traducción en productos 
audiovisuales destinados a niños y jóvenes, siempre teniendo en cuenta el 
carácter ambivalente de este tipo de textos. 
e) La lengua/cultura meta puede influir, de manera determinante, en las 
estrategias de traducción adoptadas. 
f) Los textos para niños y jóvenes (literarios o audiovisuales) han de ser 
tratados con el rigor analítico y crítico que se merecen porque constituyen la 
base de formación (amén del entretenimiento) del individuo. Obviamente, lo 
mismo se aplica a sus traducciones. A tal respecto compartimos las palabras 
de Pérez Pico (2009; 2010) cuando afirma que se debe abandonar la actitud 
despectiva hacia estos textos y no pensar en ellos como mera 
―vulgarización‖ o ―profanación‖ de los clásicos. Las adaptaciones literarias 
tienen su razón de ser si tenemos en cuenta las capacidades receptoras de los 
jóvenes receptores (Ruzicka, 2000: 137) y, por tanto, debemos acercarnos a 
ellas de manera menos conflictiva. 
g) Los medios audiovisuales no constituyen una amenaza al texto 
literario; se trata de un formato aliado de enorme éxito entre niños y jóvenes 
que puede ser de gran utilidad para dar a conocer la propia literatura y 
cultura de un país (véase & 4.1.). El texto animado (o hipertexto) puede 
convertirse en un complejo tapiz que da vida al texto literario gracias a las 
técnicas cinematográficas (Pérez Pico, 2009; Bosch y Durán, 2013; 
Colomer, 2013; Mínguez, 2013a; 2013b). 
h) Las traducciones/adaptaciones de textos para niños y jóvenes 
(literarios o audiovisuales) forman parte de una actividad artística que 
genera textos que integrarán por derecho propio la CM y que pueden ofrecer 
nuevos modelos (temáticos, estilísticos, etc.) y provocar cambios en las 
relaciones entre los textos de esta, como sugería hace tiempo Even-Zohar 






i) Tanto la TradLIJ como la TAV han dejado de ser las cenicientas de 
antaño (véanse 2.2.3. & 3.4.) y para ellas ya se puede reivindicar, de una 
forma muy digna, un lugar propio.  
 
1.4. INTERÉS DEL ESTUDIO 
 En primer lugar, nuestro trabajo pretende arrojar luz sobre el trasvase de las 
adaptaciones audiovisuales de obras literarias, que constituyen un campo de 
análisis aún poco explorado y que posee, a nuestro entender, un gran potencial de 
desarrollo. En concreto, el análisis de diferentes versiones meta puede contribuir a 
observar tendencias en la traducción de productos audiovisuales dirigidos a una 
doble audiencia (niño/ adulto) y establecer, en particular, cuáles son las normas de 
traducción imperantes en el momento en que estos textos traducidos llegan a sus 
receptores. 
 También pretende ser el germen preliminar que permita, a partir de aquí, 
ofrecer un marco teórico-metodológico para estudiar adaptaciones audiovisuales 






1.5. ESTRUCTURA DE LA TESIS Y PUNTUALIZACIONES DE ORDEN 
PRÁCTICO 
 El presente trabajo está dividido en nueve capítulos y seis anexos. El 
segundo capítulo analiza el desarrollo de los Estudios Descriptivos de 
Traducción (EDT) a partir de la definición más general de los Estudios de 
Traducción (ET) y la clasificación llevada a cabo por Holmes (1972, 1978). En 
este capítulo se ofrece también una panorámica sobre los EDT en la actualidad y, 
de manera especial, su papel desempeñado en el ámbito de la traducción literaria y 
del campo audiovisual. Asimismo se analiza la relación entre traducción y cultura 
(véase & 2.3.), traducción e intertextualidad (véase & 2.4.) y la visibilidad del 
traductor en tanto que co-autor del texto traducido (véase & 2.5.). 
 El capítulo 3 presenta un recorrido por el nacimiento y el desarrollo de la 
Traducción Audiovisual (TAV), poniendo de manifiesto las peculiaridades del 
texto audiovisual (véase & 3.2.1.) y sus condicionantes durante la labor de 
trasvase. Asimismo, se definen las diferentes modalidades de TAV (véase & 3.3.), 
con particular atención al doblaje (véase & 3.3.2.) y se presentan los ya clásicos 
modelos de análisis de la traducción para el doblaje de Agost (1999) (véase & 
3.4.1.) y de los textos audiovisuales de Chaume (2004a, 2012a) (véase & 3.4.2.). 
 El cuarto capítulo está dedicado a la Traducción de la Literatura Infantil y 
Juvenil (TradLIJ). A partir de la definición de literatura infantil y juvenil (LIJ) se 
analizan sus peculiaridades (véase & 4.1.1.1.) y el tipo de receptor (véase & 
4.1.1.1.1.) así como el papel del adulto y sus funciones en este tipo de literatura 
(véase & 4.1.1.1.2.). Además, se ofrece una panorámica sobre los estudios de 
TradLIJ a partir de los primeros trabajos en este ámbito hasta la fecha y se pasa 
revista a las tendencias actuales en este ámbito de estudio (véase & 4.1.3.). 
 El capítulo 5 analiza el ámbito tridimensional que caracteriza el presente 
trabajo, esto es, la confluencia de los tres campos de estudio (TAV, Traducción 
literaria y TradLIJ) anteriormente descritos dentro del marco teórico-
metodológico de los EDT. En particular, se presentan las características de la 
traducción de las adaptaciones audiovisuales infantiles (véase & 5.2.) así como 
una panorámica acerca de los estudios sobre traducción literaria y audiovisual y 






 El sexto capítulo se centra en la metodología llevada a cabo para realizar el 
presente trabajo y, en particular, en la estructura general del corpus de referencia y 
los criterios de selección de los materiales (véase & 6.1.1.).  
 El capítulo 7 constituye el núcleo central del presente trabajo, ya que recoge 
el estudio de las versiones dobladas en gallego, catalán, inglés e italiano de la 
película española Donkey Xote (2007). Para este estudio, tal como indicamos en & 
1.2., se ha adoptado el esquema para el análisis de los textos audiovisuales con 
finalidades traductológicas propuesto por Chaume (2004a, 2012a), junto con las 
aportaciones teórico-metodológicas de los estudiosos de TradLIJ. En particular, 
dentro de la dimensión externa del esquema empleado se analizan los factores del 
proceso de comunicación (véase & 7.1.1.), esto es, el estatus de las lenguas 
implicadas y las cuestiones de política lingüística (véase & 7.1.1.1.), junto con los 
factores socio-históricos (véase & 7.1.2.). Asimismo en el ámbito de la dimensión 
interna se distinguen, por un lado, los problemas que el texto audiovisual 
comparte con las demás modalidades de traducción (véase & 7.2.1.) y, por otro, 
las cuestiones específicas que plantea este tipo de texto (véase & 7.2.2.).           
 El capítulo 8 ofrecerá una propuesta teórico-metodológica para el estudio 
de las adaptaciones audiovisuales de doble receptor con base en un texto literario 
previo. El capítulo 9, de carácter conclusivo, intentará dar cuenta de si se 
confirman o no las hipótesis de partida y si se han cumplido y hasta qué punto los 
objetivos planteados al comienzo del trabajo.  
 Los distintos Anexos complementan el cuerpo del presente trabajo, 
facilitando material que pudiera ser de utilidad para una mayor comprensión de 
nuestro estudio y sus pasos. En particular, se recogen la transcripción de la 
película original en español (Anexo I), la transcripción de la versión doblada al 
gallego (Anexo II), catalán (Anexo III), inglés (Anexo IV) y italiano (Anexo V). 
Asimismo, se incluye un anexo con una selección de publicaciones sobre LIJ y 
TradLIJ de las dos primeras décadas del siglo XXI (Anexo VI). 
 Finalmente, incluimos algunas puntualizaciones de orden práctico con la 
intención de que faciliten la lectura del presente trabajo: 
a) Para la presentación de referencias bibliográficas en el cuerpo del 






puesto que creemos que permite observar con mayor claridad cómo se han 
desarrollado los estudios. 
b) Para la remisión a las obras originales y/o traducciones de las mismas, 
se ha optado por indicar siempre la versión consultada si aparece la cita 
puntual y/o la página de aparición, mientras que se indicará la versión 
original (no traducida) en el caso de no hacer mención puntual a la página.  
c) Las citas en inglés no se han traducido, al considerarla lengua franca 
mundial. 
d) Tampoco se han traducido las citas en italiano, confiando en la 
intercomprensibilidad español/italiano como lenguas hermanas. 
e) Sí se han incluido glosas para los ejemplos en lengua italiana, tratando 
de que así no se perdiese ningún matiz de significado. 
f) Los fotogramas que se presentan para apoyar las argumentaciones del 
capítulo 7, núcleo del presente trabajo, han sido todos extraídos del DVD 
objeto de estudio, Donkey Xote (José Pozo, 2007), así que ya no se ofrecerá 



















Los Estudios Descriptivos de Traducción 







2. LOS ESTUDIOS DESCRIPTIVOS DE TRADUCCIÓN (EDT): 
REVISIÓN BIBLIOGRÁFICA 
 A lo largo de este capítulo profundizaremos en los estudios sobre 
traducción, focalizando nuestro interés, en particular, en la tercera ―generación‖ 
de estudios inherentes al fenómeno de la traducción (Nergaard, 1995b: 4). 
Efectivamente, tal y como recuerda esta investigadora, nos encontramos ante una 
nueva tipología de estudios que coincide con la corriente más actual, esto es, la 
adopción de la cultura como campo de investigación prioritario
2
. 
 Por otra parte, en las últimas decádas del siglo XX es cuando se produce, 
precisamente, el denominado ―giro cultural‖ de la traducción (Lefevere y 
Bassnett, 1990), presagiado por Snell-Hornby (1988), quien anhelaba que la 
unidad de análisis de toda traducción se desplazara del texto a la cultura. Traducir, 
pues, se convierte en un acto comunicativo que tiene lugar entre culturas 
diferentes, lo que supone un cambio de paradigma en la conceptualización de la 
traducción. Pasamos de lo meramente lingüístico a lo cultural; la traducción llega 
a ser símbolo y metáfora de la dimensión intercultural que va cobrando cada vez 
más interés no solo en el campo traductológico sino también en otros campos del 
saber, entre los que destacan la enseñanza de idiomas y la adquisición de la 
competencia comunicativa intercultural en los aprendices de traductor e intérprete. 
Al respecto es oportuno recordar los numerosos estudios realizados sobre el 
alcance de la comunicación intercultural (Castiglioni, 1997; Balboni, 1999; 
Rodrigo, 1999; Oliveras, 2000; Byran y Fleming, 2001) así como la gestación y 
desarrollo de proyectos de investigación en este ámbito
3
 (Fernández García y 
Biscu, 2005/2006; 2008; Fernández García et al. 2007a, 2007b, 2009). 
                                                          
2 Nergaard (1995b: 1-48) analiza el desarrollo de la disciplina de los Estudios de Traducción a 
través de la descripción de tres generaciones de estudios diferentes: la primera generación abocaba 
al estudio de la palabra, la segunda al análisis del texto, mientras la tercera anhela al estudio de la 
cultura. Sin embargo, esta estudiosa pone de manifiesto la posibilidad de clasificar estos estudios y 
tendencias según otro criterio, que podría ser el género textual preferido. En este caso, la primera 
generación se ocupa exclusivamente del texto no literario; la segunda se dedica al texto literario, 
mientras la tercera supera esta dicotomía y estudia los diferentes tipos de textos.  
3
 En particular, nos referimos a los proyectos de investigación ―La formación de mediadores 
lingüísticos y la adquisición de la competencia comunicativa intercultural: el teatro en la 
enseñanza de las lenguas extranjeras, de la traducción y de la interpretación‖ (2005-2008) y ―El 
teatro multilingüe en la formación interlingüística e intercultural‖ (2009). Estos proyectos, 
financiados por la Universidad de Bolonia en el ámbito del ―Centro de estudios teatrales‖ del 






 En este vuelco de perspectivas la cultura, en su sentido más amplio, cobra 
una importancia vital, dando lugar a una mayor concienciación acerca de lo que se 
define con el término cultura. Asimismo se ve influida la figura del traductor, que 
se convierte en un mediador intercultural, que no debe dominar exclusivamente 
las lenguas implicadas en el proceso de traducción, sino también ha de ser buen 
conocedor de todo el entramado cultural subyacente.  
 
2.1. LOS ESTUDIOS DE TRADUCCIÓN (ET) 
 Han tenido que pasar milenios de actividad traductora antes de que se 
empezara a considerar la traducción como un área de conocimiento independiente, 
aunque muy relacionada con otras disciplinas. Hasta hace pocas décadas la 
traducción solo se veía como una actividad secundaria, centrada en su aspecto 
―mecánico‖ más que ―creativo‖ (Bassnett-McGuire, 1991). Es, precisamente, a 
partir de comienzos de los años setenta cuando empieza a abrirse paso una nueva 
consideración de la traducción, ya que resultan parcial, sino totalmente superados 
los enfoques de tipo prescriptivo imperantes en las décadas anteriores
4
. Empiezan 
a germinar, pues, nuevos enfoques de tipo descriptivo cuya finalidad es describir 
de manera satisfactoria la actividad traductora.  
 Probablemente sea Holmes (1972, 1978) el primero en plantear los Estudios 
de Traducción como una disciplina con entidad propia, a raíz de su clasificación 
ya clásica, que será el punto de partida para el desarrollo de nuevas teorías en 
torno a la rama descriptiva (véase & 2.1.2.).  
 
                                                                                                                                                               
García, con Maria Giovanna Biscu como becaria y la autora del presente trabajo como 
participante. Asimismo remitimos al proyecto trienal ―El aula-escenario en la formación de 
futuros mediadores lingüísticos y culturales: un puerto para descubridores de la otredad‖ (2005-
2007), cuya descripción detallada está disponible en la página www.aulapalcoscenico.it. 
4
 Los primeros modelos lingüísticos de la traducción ejemplificados en las teorías de Catford 
(1965) y Nida (1964) abogaban por definir la traducción y el proceso traductor de manera 
incontrovertida y establecer las reglas que los caracterizaban sin tener en cuenta ejemplos 
concretos observables. En particular, Catford (1965) analiza las características y condiciones de la 
equivalencia. Según este autor, traducir consiste en reemplazar material textual de una lengua por 
material textual equivalente en otra lengua. Por su parte, Nida (1964) fue uno de los primeros en 
focalizar la importancia del contexto cultural en que tenía lugar la traducción (véase & 2.3.1.), 
aunque su concepto de ―equivalencia dinámica‖ dista de ser una lectura precursora de nuestra 
época, ya que la libertad que confiere este autor al traductor del texto a la hora de adaptar el 
contenido a la cultura meta nada tiene que ver con la condición ampliamente reconocida de co-
autor que se le atribuye hoy en día al traductor (Agorni, 2005b). Finalmente, destacan las 
aportaciones ya clásicas de Vinay y Darbelnet (1965), Vázquez Ayora (1977) y Newmark (1981, 
1988), entre otros, por su influencia en los estudios sobre traducción no solo en España, sino 






2.1.1. Definición de los ET 
 Ante todo, cabe recordar que la etiqueta Estudios de Traducción (ET) refleja 
la traducción literal española del sintagma inglés Translation Studies, acuñado por 
Holmes en 1972 después de haber llevado a cabo un estudio pormenorizado sobre 
las diferentes denominaciones que se solían aplicar al estudio del fenómeno 
traductor. De hecho, para hablar del traductor y de su actividad se utilizaban 
términos ingleses como art, craft, principles o philosophy, lo cual reflejaba el 
punto de vista del escritor o la tendencia de la época en cuanto a la terminología 
utilizada por los estudiosos (Holmes, 1998). Dicha confusión terminológica y la 
falta de consenso sobre cómo designar a la traducción en sí se debía también al 
desacuerdo acerca de los objetivos y de la estructura de esta nueva disciplina. Sin 
embargo, el mismo Holmes (1972) pone de manifiesto su mero carácter empírico 
y opta por el sintagma antedicho, ya que ―the designation ‗translation studies‘ 
would seem to be the most appropriate of all those in English, and its adoption as 
the standard term for the discipline as a whole would remove a fair amount of 
confusion and misunderstanding‖ (Holmes, 1998: 14).  
 Con respecto al ámbito hispánico, se impuso la traducción literal del 
sintagma propuesto por Holmes (1972) por cuestiones eminentemente prácticas y 
porque ―no se refiere a ningún enfoque en particular y cubre un amplio espacio 
que va desde las aplicaciones lingüísticas a las cuestiones de cultura y traducción, 
literatura comparada y traducción (Rabadán y Fernández Nistal, 2002)
5
. 
 Según comparten diversos investigadores (Nergaard, 1995a; Agorni, 2005a; 
Arduini y Stecconi, 2008), la conferencia ―The Name and Nature of Translation 
Studies‖, dictada por el estadounidense Holmes (1972), marca un hito en los 
estudios sobre el campo. Desde luego se trata del primer esbozo de caracterización 
y clasificación; además, el objetivo principal de dicha ponencia no era 
simplemente reflexionar acerca de la denominación de esta nueva disciplina, sino 
                                                          
5
 Sin embargo, Carbonell (1999: 31-32) hace hincapié en el hecho de que tampoco son 
equivalentes el inglés studies y el español estudios como nombre de una disciplina académica y 
añade que el término español es más apropiado respecto al vocablo inglés. Por otra parte, según 
este mismo autor, en España los estudios de traducción se conocen a través de diferentes nombres, 
ya que se suele optar por Traductología, o simplemente, Traducción. En el ámbito italiano se 
adopta el sintagma inglés tal cual, sin recurrir a ningún tipo de traducción y/o adaptación, según se 
desprende de los trabajos más recientes en el ámbito traductológico (Menin, 1996; Salmon, 2003; 
Faini, 2004; Garzone y Cardinaletti, 2004; Osimo, 2004; Agorni, 2005a; Fusco, 2006; Morini, 






más bien profundizar en la clasificación de los ET. Según Holmes (1972), la 
investigación en torno a esta disciplina debía tener un carácter empírico y alcanzar 
dos objetivos principales; por un lado, describir el proceso de traducción y su 
producto tal y como se manifiestan en el mundo de nuestra experiencia y, por 
otro, establecer los principios generales que permitan explicar y realizar estos 
fenómenos. Se trata, sin duda alguna, del pistoletazo de salida para un gran 
número de publicaciones que tendrán cabida en torno al enfoque descriptivo 
propiciado por el estudioso estadounidense. Asimismo esta visión supone una 
revalorización del texto traducido respecto a los enfoques tradicionales y, 
consecuentemente, una mayor consideración de la labor del traductor, como 
tendremos ocasión de profundizar (véase & 2.5.). Finalmente, el estudio de 
Holmes deja vislumbrar que no existen traducciones perfectas, con lo cual se 
abandonan las viejas pugnas en torno al concepto de equivalencia y se empieza a 
ver la traducción como un caso más de interpretación, ya que ―el original no tiene 
un significado claro y preciso, no dice siempre lo mismo y a todos lo mismo, 
aunque lo diga siempre con las mismas palabras‖ (Moya, 2003: 28). 
 
2.1.2. Clasificación de Holmes (1972) 
 Holmes dividió la disciplina de los ET en tres ramas principales: dos de 
carácter puro (una rama teórica y otra descriptiva) y una de tipo aplicado
6
. A su 
vez, según el esquema de 1972, la rama descriptiva constaba de tres subcategorías. 
En otras palabras, según el autor, se deberían distinguir tres campos principales de 
investigación en el seno de la rama descriptiva subyacente a la rama pura, tal y 
como desglosamos a continuación. 
 
2.1.2.1. Los estudios orientados hacia el producto 
 El primer campo atañe a los estudios orientados hacia el producto, es decir, 
hacia el mero resultado del proceso de traducción. En este ámbito se pone de 
manifiesto la importancia de describir y analizar las traducciones existentes para 
                                                          
6
 Según indica Agorni (2005b: 18), la tercera rama de los estudios sobre traducción, aun siendo 
una rama de crucial importancia, no obtuvo la atención merecida debido a la formación teórico-
literaria de quienes se habían acercado al mapa propuesto por Holmes. En cambio, los enfoques de 
tipo lingüístico desde siempre han manifestado su apoyo al sector de las aplicaciones, entre estas, 







luego poder llevar a cabo, si procede, análisis de tipo comparativo a través del 
cotejo de diferentes traducciones del mismo texto de partida, tanto en la misma 
lengua de llegada como en diferentes idiomas. 
 
2.1.2.2. Los estudios orientados hacia la función 
 El segundo ámbito está relacionado con los estudios que gravitan en torno a 
la función de la traducción en el contexto socio-cultural de llegada. En otras 
palabras, se trata más bien de estudiar los contextos de recepción del producto 
final en lugar de los textos en sí. 
 
2.1.2.3. Los estudios orientados hacia el proceso 
 El tercero grupo de estudios propiciado por Holmes (1972) atañe al proceso 
traductor en todas y cada una de sus facetas. Según este autor, es necesario actuar 
como si se tratara de un verdadero proceso de laboratorio, donde desglosar cada 
una de las fases del comportamiento traductor. Al respecto, el mismo Holmes 
declara la complejidad que supone investigar en torno a esta ―pequeña caja negra‖ 
en la mente del traductor (Holmes, 1998: 16). 
 Por lo que se refiere, en cambio, a la rama pura de tipo teórico, Holmes 
destaca la necesidad de elaborar las teorías, principios y modelos que expliquen el 
fenómeno de la traducción en su conjunto. Finalmente, la rama de tipo aplicado 
toma en consideración tres áreas específicas, es decir, la enseñanza de la 
traducción, las herramientas de apoyo y ayuda para el traductor y la crítica de 
traducciones que es un área de estudio estrechamente vinculada con la posición y 
el papel del traductor en la sociedad.  
 Sin embargo, según afirman la mayoría de los estudiosos (Carbonell, 1999; 
Rabadán y Fernández Nistal, 2002; Rabadán y Merino, 2004; Arduini y Stecconi, 
2008), de las tres ramas principales esbozadas por Holmes (1972), la rama 
descriptiva es, precisamente, la que cobraría más relevancia y despertaría mayor 
interés en las líneas de investigación venideras, ya que ―sobre ella descansan tanto 
la posibilidad de formular una teoría originada en la práctica de la traducción 







 Antes de concluir este apartado presentamos un diagrama que puede ayudar 
a ilustrar con claridad el organigrama general de los ET, en donde se han ido 
ubicando las distintas áreas de investigación del campo.  
 
 
Gráfico 1. El mapa de Holmes y Toury (Arduini y Stecconi, 2008: 
26) 
 
2.1.3. Hacia el giro cultural de la traducción 
 Según recuerda Garzone (2004), es precisamente en los años ochenta del 
siglo XX cuando se logra superar las viejas (e improductivas) dicotomías que se 
habían afianzado en las décadas anteriores en torno al fenómeno de la traducción:  
 
Si è verificato un vero e proprio paradigm shift che ha distolto l‘attenzione 
dal rapporto tra testo fonte e testo tradotto, superando lo stallo che l‘aveva 
vista bloccata per secoli sulla definizione del concetto di equivalenza e sulla 
dicotomia letterale ~ libero, ovvero fedele ~ infedele, variamente riformulata 
in tempi recenti nelle opposizioni corrispondenza formale ~ equivalenza 
dinamica (cfr. Nida, 1964, Nida, Taber, 1969), overt ~ covert translation 
(cfr. House, 1981), traduzione semantica ~ comunicativa (cfr. Newmark, 
1981, 1988), naturalizzazione ~ estraniazione (Schleiermacher 1813/1995, 
Venuti, 1995).  







 Más allá de la importancia del TO y de la eficacia y precisión con las que se 
debe reproducir en la otra lengua, ahora la atención se centra en la posición del 
texto traducido, esto es, en su función en el sistema cultural y lingüístico de 
acogida. Se pasa pues de la supuesta ―intocabilidad‖ del TO a una mayor libertad 
a la hora de considerar y analizar el texto de llegada. Es, precisamente, en este 
ámbito donde cobran importancia dos diferentes áreas de análisis: el campo de 
orientación descriptivista, que incluye los Estudios Descriptivos de Traducción 
(EDT) y la llamada Escuela de la Manipulación
7
, y el ámbito de orientación 
funcionalista (Reiß y Vermeer, 1984, 2013; Vermeer, 1996, Nord, 1997).  
 Finalmente, según recuerda Nergaard (1995b: 12-13), tanto la orientación 
descriptivista como la funcionalista comparten dos principios fundamentales: la 
negativa ante el enfoque prescriptivo y el interés por el polo meta, aunque Toury 
(1995b), el mayor representante de la primera orientación, pondrá de manifiesto 
sus divergencias en torno a los postulados teóricos del skopo (véase & 2.2.1.). 
 
2.2. LOS ESTUDIOS DESCRIPTIVOS DE TRADUCCIÓN (EDT): UNA 
PANORÁMICA 
 Como acabamos de adelantar (véase & 2.1.), a raíz de la clasificación 
tripartita llevada a cabo por Holmes (1972) se abre el camino para profundizar en 
los aspectos descriptivos de la traducción. Esta última deberá dar cuenta de 
elementos concretos del ―mundo real‖, analizar y describir las traducciones como 
hechos tangibles y concretos para luego poder comprobar si el traductor ha 
cumplido con determinadas normas. Sin embargo, el concepto de norma no debe 
abordarse desde un enfoque prescriptivo (subrayando lo que no se debe de hacer), 
sino más bien desde una perspectiva más amplia, explicativa, puesto que solo al 
final del proceso traductor y a través del fruto concreto de éste (la traducción), 
será posible comprobar si el traductor ha respetado determinadas regularidades de 
conducta. 
                                                          
7
 Dicha denominación procede de la publicación del libro The Manipulation of Literature. Studies 
in Literary Translation (1985) editado por Hermans. El enfoque principal de sus estudios será la 
lengua y la cultura de destino, ya que, según este mismo autor, ―toda traducción supone un cierto 
grado de manipulación con un propósito determinado‖ (Hermans, 1985: 11). Para profundizar, 






 En este cambio de paradigma abocado al descriptivismo cobra suma 
importancia el papel del traductor en tanto que mediador cultural, puesto que, 
ahora más que nunca, deberá ser capaz de comprehender la cultura de destino y 
cumplir con las expectativas de la cultura receptora (Toury, 1995b, 2005), tal y 
como tendremos ocasión de profundizar más adelante (véase & 2.2.2.). 
 
2.2.1. Definición de los EDT 
 A la hora de definir los EDT, es oportuno remitir a las consideraciones 
llevadas a cabo por las investigadoras españolas que se han encargado de la 
traducción al español de la obra Descriptive Translation Studies and Beyond 
escrita por Toury (1995b)
8
, el autor más representativo de esta nueva rama de 
estudios de traducción.  
  
[…] nos seguimos preguntando hoy qué son exactamente los Estudios 
Descriptivos de Traducción (EDT). Afirmamos, los que sí creemos en su 
existencia, vigencia y necesidad, que los EDT son la pieza central y la base 
de los Estudios de Traducción (ET). De ahí que al hablar de EDT o de 
estudios concretos (edt) nos estemos refiriendo con frecuencia a hechos 
empíricos, constatables, es decir, a la realidad que existe frente a la 
especulación que sólo se manifiesta como producto de elucubraciones, a 
menudo plagadas de impresiones y opiniones personales, sin base empírica 
real. 
(Rabadán y Merino, 2004: 18) 
 
Por otra parte, estas investigadoras no dejan de hacer hincapié en la conveniencia 
de adoptar los EDT, sobre todo por lo que concierne a la elaboración y 
estructuración de proyectos de investigación de gran envergadura basados en el 
análisis de corpus bien definidos, como es el caso del presente estudio. Además, 
compartimos plenamente las palabras de Rabadán y Merino (2004: 26), cuando 
                                                          
8
 Todas las citas indicadas en el presente trabajo están tomadas de la traducción al español 
susodicha. Tal y como recuerda Enríquez (2005), dicha traducción se acerca por primera vez a la 
comunidad investigadora hispanohablante y, a pesar de haber transcurrido nueve años de la 
publicación del original en inglés, este tiempo ha permitido ―degustar, masticar y digerir las ideas 
esbozadas por Toury, hayan sido o no del agrado del comensal‖ (Enríquez, 2005: 241). 
Finalmente, ha permitido a las traductoras familiarizarse y trabajar con la metodología 






afirman que ―este ‗protocolo‘ de actuación investigadora […] comienza por situar 
los textos traducidos dentro del sistema meta al que pertenecen y en el que se 
perciben como un tipo textual diferenciado‖. 
 Finalmente, cabe subrayar que los EDT no se presentan de ninguna manera 
como un modelo téorico, sino más bien todo lo contrario. Inclusive el tema de las 
normas de traducción analizado por Toury (1995b), como veremos más adelante, 
se debe considerar a posteriori como un conjunto de regularidades de 
comportamiento en la actividad del traductor (véase 2.2.2.2.). Por otra parte, el 
papel de los EDT es ―ayudar al investigador a obtener y analizar los datos 
observables sobre los que se va a fundamentar su formulación teórica y actuar 
como ‗túnel de pruebas‘ a la hora de verificar la validez de los principios teóricos‖ 
(Rabadán y Merino, 2004: 20). 
 
2.2.2. Traducción, cultura, y normas (Toury, 1995) 
 Como adelantábamos (véase & 2.1.), Toury, exponente de la escuela de Tel 
Aviv, es quien más profundizará en este tipo de orientación, reconociendo a 
Holmes el mérito de haber reflexionado sobre la repartición de los estudios de 
traducción, tal y como se desprende de las siguientes afirmaciones: 
 
Para mí el mérito principal del programa de Holmes siempre ha sido su 
convincente noción de la división; no como mero mal necesario, sino como 
principio básico de organización, lo que implica una distribución del trabajo 
pertinente entre los diversos tipos de actividad académica. 
(Toury, 2004: 45) 
 
A su vez, Toury (1995b) reflexiona sobre la necesidad de desvelar y profundizar 
en las interdependencias de los tres aspectos analizados por Holmes en el ámbito 
de la rama descriptiva (véase & 2.1.2.). Desde luego, según este estudioso, en todo 
proyecto de investigación o estudio individual los tres campos de estudio 
(orientados a la función, al producto y al proceso) ―no están sólo ‗relacionados‘, 
de algún modo, sino que muy al contrario, forman todo un complejo cuyos 
elementos constituyentes son difícilmente separables‖ (Toury, 2004: 47). Una vez 






análisis personal a partir del papel fundamental desempeñado por la cultura, en su 
acepción más amplia, como veremos a continuación. 
 
2.2.2.1. Las traducciones como hechos de la cultura meta 
 El punto de partida metodológico es considerar las traducciones ―como 
hechos de la cultura que las acoge y que forman parte de esa cultura y reflejan su 
red interna de relaciones, cualquiera que sea su función e identidad‖ (Toury, 2004: 
64). De aquí que este tipo de enfoque haya sido considerado como ‗orientado al 
polo meta‘. Sin embargo, el mismo Toury (1995b) se aleja de la teoría del escopo 
formulada en aquellos mismos años por Vermeer (1978), quien, aboga, a su vez, 
por el acercamiento al polo meta. Presentamos a continuación algunas 
consideraciones llevadas a cabo por el estudioso israelí para poner de manifiesto 
dicho distanciamiento:  
No cabe duda, incluso hoy, de que hay al menos una diferencia fundamental 
entre los intereses de los dos paradigmas orientados al polo meta, que 
también da cuenta de las diversas suposiciones de las que parte cada uno: 
mientras que la corriente principal de los teóricos del Skopos aún considera 
que la justificación última de su marco de referencia es el modo ‗realista‘ en 
el que pueden tratar problemas de naturaleza aplicada, y el objetivo 
principal es ‗mejorar‘ (esto es, cambiar) el mundo de nuestras experiencias, 
mi intención ha estado siempre orientada hacia fines de naturaleza 
descriptivo-explicativa de tal modo que se pudieran aportar explicaciones y 
análisis exhaustivos de todo aquello que se haya considerado relacionado 
con la traducción dentro de la cultura meta, con vistas a la reformulación de 
leyes teóricas. 
(Toury, 2004: 65) 
 
A nuestro modo de ver, dichas palabras constituyen una verdadera declaración de 
intenciones pues deja claro cuáles han de ser los objetivos de los EDT: describir y 
explicar de manera exhaustiva lo que sucede en la CM para poder formular leyes 
teóricas a posteriori. Sin embargo, esta postura no ha salido indemne de críticas y 
observaciones por parte de traductológos, ya que es una ilusión poder recoger 
información y establecer normas de manera ―inocente‖, puesto que cada recogida 






(Arduini y Stecconi, 2008: 27). Según otros, si bien los EDT profundizan en la 
recepción del texto traducido, no abordan ni tratan de resolver cuestiones 
sempiternas inherentes a la traducción en sí misma, entre estas, responder al 
interrogante: ¿En qué consiste la traducción? (Nergaard, 1995b). 
 Por su parte, la postura de Toury no deja duda acerca del cambio radical en 
la concepción del producto del proceso de traducción, ya que ―las traducciones 
son hechos de la cultura meta; a veces tienen un estatus especial, en ocasiones 
llegan a constituir (sub)sistemas por sí mismos, pero en cualquier caso, pertenecen 
a la cultura meta‖ (Toury, 2004: 69). Por consiguiente, varía inclusive el concepto 
de traducción en tanto que fruto del proceso traductor, ya que en el análisis del 
investigador israelí la traducción puede considerarse como tal si es aceptada por la 
CM, es decir, si cumple con ciertas expectativas. Esto va íntimamente relacionado 
con el fenómeno de las ―pseudotraducciones, o traducciones ficticias‖ (Toury, 
2004: 81), esto es, aquellos textos que se han presentado como traducciones pero 
que no cuentan con textos originales correspondientes en otras lenguas
9
.  
 Según Toury, siempre se debe tener en cuenta ―lo que las culturas han 
aceptado y están dispuestas a aceptar como traducción‖ (Toury, 2004: 72). De 
aquí que sea imposible definir las características intrínsecas de la traducción 
debido a su variabilidad cultural, espacial y temporal. En otras palabras, para 
Toury (2004) es inútil obsesionarse con definiciones restrictivas que no llevan a 
ninguna parte sobre todo porque especificar lo que es inherente a la traducción en 
sí sería como ―pretender fijar de una vez por todas los límites de un objeto que se 
caracteriza por su propia variabilidad: diferencia de una cultura a otra, variación 
dentro de una cultura y cambio a través del tiempo‖ (Toury, 2004: 72). 
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 En particular, según Toury (1995a), cuando se analizan los textos traducidos como material 
concreto de observación, ya partimos del supuesto de que se trata de traducciones. Sin embargo, es 
oportuno reflexionar acerca de las suposiciones que todo ello oculta a través del análisis de tres 
postulados: el postulado del texto origen, el de transferencia y el de relación. A la hora de 
emprender el análisis de un texto (traducido), para el investigador israelí no es crucial saber a 
ciencia cierta que existe un texto de partida, ya que ― una supuesta traducción sería cualquier texto 
de una cultura meta respecto al que se pueden esgrimir razones para postular de forma provisional 
la existencia de otro texto, en otra cultura y lengua, del que supuestamente se deriva, por medio de 
operaciones de transferencia, y al que ahora se ve unido por ciertas relaciones, algunas de las 







 Siempre en el ámbito de la conceptualización del fenómeno traductor, Vidal 
(1995) pone de manifiesto la inexistencia de una traducción, puesto que, según 
esta autora, si pasamos revista al fenómeno traductor en sí y a las diferentes 
traducciones que se han hecho de un mismo texto a lo largo del tiempo, nos 
daremos cuenta de que ―la traducción única (la única equivalente al TO) es 
obviamente una falacia, resultado de no tomar en consideración el contexto y el 
momento histórico en el que se hizo la traducción‖ (Vidal, 1995: 70). Como es 
fácil deducir, pues, en cada uno y todos sus razonamientos Toury pone de relieve 
el papel determinante que desempeña la cultura, ya que esta misma deberá valorar 
si aceptar o no una traducción como tal. Por otra parte, a lo largo de su estudio el 
autor no deja de subrayar que la traducción ―as an event inevitably involves 
intercultural and cross-cultural factors‖ (Toury, 1998b: 1), dejando entrever todo 
lo que esto supone para la labor del traductor (véase & 2.5.). 
 Según Toury (1995b), los sistemas culturales que alojan los textos 
traducidos pueden verse influidos por las traducciones que se realizan. En otras 
palabras, existe una relación de interdependencia recíproca, puesto que no solo los 
textos traducidos cobran razón de ser en virtud del sistema cultural de acogida, 
sino también este último puede verse modificado por el hecho traductor, tal y 
como se puede vislumbrar de las siguientes palabras del estudioso:  
 
Por otro lado, las actividades de traducción y sus productos no sólo pueden 
provocar cambios en la cultura meta, sino que, por definición, los provocan. 
Así las culturas recurren a la traducción precisamente como principal modo 
de ir rellenando vacíos, cuando y donde se manifiestan tales vacíos, o (muy a 
menudo) desde una perspectiva comparativa, esto es, en vista de un no-vacío 
y existente en otra cultura y que la futura cultura meta tiene razones para 
admirar y tratar de utilizar. Desde el punto de vista semiótico, entonces, la 
traducción es tan válida como si hubiera sido iniciada por la cultura meta. 
(Toury, 2004: 67) 
La última afirmación del estudioso israelí es contundente: el concepto de 
traducción, y hasta su misma manifestación como proceso, está supeditado al 
sistema cultural de llegada, por lo cual se desmorona toda certeza del hecho 
traductor tal y como había sido concebido en las décadas anteriores. Es más, el 






indisoluble entre lengua y cultura y deja claro que no se trata de una relación 
unívoca, sino más bien de una relación más compleja y difícil de delinear. 
 
2.2.2.2. La naturaleza y el papel de las normas 
 Una vez perfilada la estrecha relación existente entre traducción y sistema 
cultural meta, a lo largo de las siguientes páginas nos proponemos profundizar en 
las normas de traducción esbozadas por Toury, tal y como adelantábamos arriba 
(véase & 2.2.). Según este autor, dichas normas no se pueden observar y han de 
considerarse como meras abstracciones, ya que ―lo que en realidad observamos no 
son las normas sino casos particulares de comportamiento regulado por normas y, 
para ser exactos, los productos de dicho comportamiento‖ (Toury, 2004: 107). Sin 
embargo, para analizar los productos concretos existen dos diferentes tipos de 
fuentes, una de naturaleza textual y otra de carácter extratextual (Toury, 1995b). 
En el primer caso nos encontramos ante las ―fuentes textuales‖, es decir, los 
propios textos traducidos para todo tipo de normas y los inventarios analíticos de 
traducciones para las normas preliminares. En el segundo caso las ―fuentes 
extratextuales‖ remiten a las formulaciones semi-teóricas o críticas como, por 
ejemplo, escritos de traductores, editores, casas editoriales y otros agentes 
involucrados en la actividad traductora. Sin ensombrecer la legitimidad de este 
segundo tipo de fuente, Toury (1995b) advierte sobre la necesidad de rechazar las 
formulaciones al pie de la letra, ya que se trata de productos secundarios de la 
existencia y actividad de las normas. En particular, deja de manifiesto el carácter 
subjetivo y la total parcialidad de las fuentes extratextuales, que han de ser 
tratadas con mucha atención, ya que pueden reflejar no solo el simplismo de sus 
autores sino también sus escasos conocimientos e incluso un deseo deliberado de 
confundir y engañar (Toury, 2004: 108).  
 Por otra parte, según recuerda este estudioso (2004: 95), ―las normas de 
traducción solo son relevantes en el contexto receptor‖, de aquí que únicamente 
un enfoque orientado al polo meta pueda justificar el establecimiento de dichas 
normas. Sin embargo, tal y como afirma Martínez Sierra (2004), no debemos 
relacionar los EDT exclusivamente con la existencia de normas traductoras, 
puesto que se trata de dos fenómenos diferentes que poco tienen en común, tal y 







Antes de iniciar nuestra discusión sobre la teoría de las normas quisiéramos 
precisar que, si bien es cierto que se trata de una de las teorías desarrolladas 
dentro del paradigma descriptivista, ambos modelos no son sinónimos. Es 
decir, no se debe reducir el enfoque descriptivista a la teoría de las normas. 
Es más, tampoco han de confundirse ambos conceptos, ya que el 
descriptivismo constituye una metodología de trabajo, mientras que la teoría 
de las normas es precisamente eso, una teoría.  
(Martínez Sierra, 2004: 94) 
Por su parte, las normas (traductoras) suelen encontrarse en un continuo entre dos 
polos opuestos, a saber, las reglas (que son de carácter absoluto) y los rasgos (que 
son de carácter idiosincrásico). Las primeras podrían considerarse como normas 
más objetivas, mientras las segundas como reglas más subjetivas. Según la 
definición de Toury (1995b), las normas, que son factores intersubjetivos, se 
encuentran en el enorme campo intermedio existente entre los dos polos 
mencionados. Por lo cual, habrá normas más fuertes, y por ello se parecerán más a 
las reglas, y otras más débiles, y por ello casi idiosincrásicas. Además, según 
recuerda el autor, las normas se caracterizan por su especificidad sociocultural y 
su inestabilidad, por lo cual al considerar una norma, es necesario pensar tanto en 
una entidad específica e inherente a un sistema cultural (ya que puede no serlo de 
otro) como en algo inestable y cambiante por naturaleza.  
 Asimismo Toury (1995b) nos hace reflexionar sobre el significado que él 
confiere a las normas y explica que en una determinada cultura suelen 
manifestarse ciertas regularidades de comportamiento, por lo cual es posible 
reconocer cuando un traductor no respeta las prácticas imperantes en la cultura 
receptora correspondiente. De aquí la importancia de investigar en el 
comportamiento traductor, ya que ―los miembros de esa cultura, aunque no sean 
capaces de formular las desviaciones de manera explícita, sí suelen ser capaces de 
decir cuándo un traductor no se atiene a las prácticas admitidas o sancionadas‖ 
(Toury, 2004: 98). Además no debemos olvidar el carácter social de las normas, 
que desempeñan una función reguladora muy importante y ―contribuyen a la 
estabilidad de las relaciones interpersonales al reducir la incertidumbre, puesto 
que permiten predecir la conducta‖ (Martínez Sierra, 2004: 101). Por otra parte, 






conducta en el sistema cultural receptor. De aquí que el traductor tenga siempre 
que pagar un precio por no haberse amoldado a ciertas regularidades de 
comportamiento que se esperaban de él: 
 
Por último, el comportamiento no-regulado por normas es siempre una 
posibilidad, también, en traducción. El precio de elegir esta opción puede 
ser, por ejemplo, tan bajo como la necesidad (culturalmente determinada) de 
someter el producto final a revisión. Sin embargo, también el precio puede 
ser más alto, hasta el punto de perder el prestigio y el reconocimiento 
profesional como traductor, por eso el comportamiento no-normativo tiende 
a ser la excepción en la práctica real, aunque es posible hallar casos de 
comportamiento desviado que han provocado cambios en el sistema.  
(Toury, 2004: 107) 
Una vez analizadas las características y el papel de las normas, presentamos a 
continuación la clasificación llevada a cabo por Toury (1995b), quien establece 
tres grandes grupos, tal y como explicamos a continuación. 
 
2.2.2.2.1. Norma inicial 
 La denominación de este tipo de norma deriva de su rango superior al de las 
normas concretas que se encuentran vinculadas a niveles más inferiores y, por 
tanto, más específicos. En este primer nivel el traductor puede eligir plegarse al 
TO, siguiendo sus normas, o adherir a las normas de la CM que acogerá el texto 
traducido. Así pues la adhesión a las normas del polo origen determina la 
adecuación de una traducción respecto al original, mientras el respeto hacia las 
normas del polo meta origina su aceptabilidad. Sin embargo, según postula Toury 
(2004: 98), ―es evidente que incluso la traducción más adecuada presenta 
transformaciones respecto al texto origen‖. En otras palabras, la norma inicial 
refleja la orientación o bien hacia el sistema origen o bien hacia el sistema meta, 
considerando además la existencia de un continuo entre estas dos orientaciones. 
Por otra parte, podemos relacionar esta norma inicial con las nociones de 
extranjerización (adecuación) y de familiarización
10
 (aceptabilidad) de las que 
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 Cabe subrayar que en la práctica traductora actual se suelen alternar las etiquetas de 
familiarización, domesticación y naturalización para aludir al mismo fenómeno, que será descrito 






nos ocuparemos con mayor detenimiento más adelante, cuando las apliquemos al 
estudio de las estrategias de traducción de referentes culturales (véase & 
2.3.1.1.1.1.). 
 
2.2.2.2.2. Normas preliminares 
 Estas normas se aplican a dos grupos principales de datos que muy a 
menudo están interconectados: si nos encontramos ante una política de traducción 
concreta y si se trata de una traducción directa o más bien de una versión puente
11
. 
En particular, en este último supuesto se deberá valorar el ―umbral de tolerancia 
para con las traducciones hechas desde lenguas distintas de la origen‖ (Toury, 
2004: 100). Tal como sea en los dos casos mencionados se analizan aspectos 
previos al proceso de traducción meramente dicho.  
 Por otra parte, nos parece oportuno destacar que en el presente estudio, al 
analizar lenguas en proceso de normalización (en concreto, el catalán y el 
gallego), cobra sumo interés el análisis y búsqueda de normas preliminares 
específicas inherentes a la presencia de una política de traducción concreta (véase 
& 7.1.1.1.). 
 
2.2.2.2.3. Normas operacionales 
 Este tipo de normas dirige las decisiones que toma el traductor durante el 
acto de trasvase. Suelen dividirse en dos subcategorías que indicamos a 
continuación: 
 
a) Normas matriciales. Estas normas regulan la existencia del material 
previsto en la LM para reemplazar el material correspondiente en la 
lengua origen, por lo cual permiten revelar si la traducción está 
completa y a qué nivel.  
 
b) Normas lingüístico-textuales. Este tipo de norma operacional da cuenta 
de la selección del material que se ha llevado a cabo para formular el 
TM, en otras palabras, se refiere a las estrategias de traducción a nivel 
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 Para analizar de qué manera influye el hecho de traducir del mismo idioma puente (español) 
hacia otras lenguas minoritarias como en el caso del trasvase al vasco, catalán y gallego, remitimos 







microtextual (palabras, oraciones, párrafos, etc.) adoptadas por el 
traductor.  
 
Más allá de la clasificación arriba indicada, cabe recordar que si bien está claro 
que las normas preliminares preceden lógica y cronológicamente a las 
operacionales, esto no quiere decir que no haya una estrecha relación entre los dos 
grupos mencionados, ni influencias mutuas (Toury, 2004: 100-101). 
Efectivamente, según recuerda este estudioso, existen relaciones variables 
estrechamente vinculadas, eso sí, con la norma inicial adoptada por el traductor. 
Este último debe ser consciente de su responsabilidad durante el proceso de toma 
de decisiones, ya que su cometido es cumplir con las normas subyacentes en la 
cultura receptora. 
 
In altre parole, è sempre il traduttore a decidere in prima persona quali scelte 
effettuare, anche se il grado di consapevolezza nelle decisioni può variare 
notevolmente. In ogni caso, il traduttore è responsabile per le sue scelte e ne 
paga le conseguenze. Tuttavia, anche se conserva sempre la libertà di optare 
per atteggiamenti non convenzionali, è sufficiente richiamare alla mente 
l‘esistenza delle sanzioni per comprendere che, in linea generale, i traduttori 
tendono a evitare comportamenti inappropriati e mirano al conseguimento 





2.2.3. Los EDT en el ámbito literario 
 Tal y como apuntábamos en la introducción (véase & 1), los EDT 
representan un marco teórico-metodológico de análisis muy amplio que nos 
permite estudiar también los textos literarios en general y de traducción de 
literatura infantil en particular. Por esta razón, presentamos a continuación un 
breve recorrido por las peculiaridades del ámbito literario a partir del concepto de 
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 A la taxonomía de Toury (1980), se unieron las normas de recepción (Rabadán, 1991) que 
corresponden a grandes rasgos a las expectancy norms propuestas por Chesterman (1997). Dichas 
normas reflejan las expectativas de los receptores meta respecto a lo que una traducción debería 
ser. En otras palabras, representan la idea de corrección que va a ser el baremo de calidad de un 
texto meta en ese contexto receptor (Hermans, 1991). Junto con las expectancy norms, Chesterman 
(1997) propone otros tres grupos de normas. Por su parte, Hermans (1999) pretende ir más allá y 
critica los postulados de Toury respecto a las nociones excluyentes de adecuación (hacia el texto 
origen) y aceptabilidad (hacia el TM), proponiendo sustituir dichas nociones con los conceptos de 






polisistema literario (véase & 2.2.3.1.) y de traducción como reescritura (véase & 
2.2.3.1.). 
 
2.2.3.1. El polisistema literario (Even-Zohar, 1978) 
 Sin duda alguna, los postulados teóricos de Toury analizados hasta ahora se 
desprenden de la teoría polisistémica atribuida a Even-Zohar, exponente de la 
escuela de Tel Aviv, que heredó la idea de los formalistas rusos. Even-Zohar se 
hace portavoz de una nueva consideración de los textos traducidos, puesto que, 
rompiendo claramente con la visión del pasado, afirma que las obras traducidas 
forman parte del polisistema de la lengua de llegada. En particular, el concepto de 
polisistema que remonta al formalismo ruso y al estructuralismo de Praga, fue 
elaborado en su acepción actual por Even-Zohar en la década de los años setenta 
del siglo XX. Por polisistema se entiende pues un conjunto de sistemas 
organizados en un núcleo central y uno periférico, en los que cada elemento se 
define en base a las relaciones que entreteje con los demás componentes del mismo 
sistema. Es más, en esta nueva acepción, las traducciones en sí pueden desempeñar 
un papel crucial en la formación y/o consolidación de un determinado sistema. 
 
 El punto de partida de Even-Zohar (1978) es la falta de conciencia (o 
concienciación) acerca del enorme potencial ejercido por la literatura traducida y, 
al mismo tiempo, el manifestarse de una situación que, desde cierta perspectiva, 
puede resultar paradójica: 
 
In spite of the broad recognition among historians of culture of the major 
role translation has played in the crystallization of national cultures, 
relatively little research has been carried out so far in this area. As a rule, 
histories of literatures mention translation when there is no way to avoid 
them, when dealing with the Middle Ages or the Renaissance, for instance. 
[…] As a consequence, one hardly gets any idea whatsoever of the function 
of translated literature for a literature as a whole or of its position within that 
literature. Moreover, there is no awareness of the possible existence of 
translated literature as a particular literary system. The prevailing concept 







(Even-Zohar, 1998: 109) 
 
Además, según este estudioso, el texto traducido no solo forma parte por propio 
derecho del polisistema literario meta, sino también participa de manera activa en 
su elaboración y consolidación. Por su parte, Even-Zohar nos hace reflexionar 
acerca de la existencia de razones evidentes para introducir y/o aceptar ciertas 
obras traducidas en detrimento de otras; por ejemplo, se pueden aceptar obras que 
sean compatibles con nuevos enfoques o que sean supuestamente innovadoras en 
el sistema literario de acogida (Even-Zohar, 1998). Como consecuencia, cabe 
preguntarse cuáles son las condiciones más propicias para poder acoger textos 
traducidos procedentes de otros sistemas culturales y lingüísticos y cuáles, en 
cambio, no lo son. Al respecto, Even-Zohar (1998) distingue tres situaciones 
principales: 
 
1) cuando un polisistema aún no está cristalizado, es decir, cuando el 
sistema literario es joven y todavía se está formando; 
2) cuando una literatura o bien es periférica o bien es débil, o en ambos 
casos; 
3) cuando hay momentos de cambios, crisis o se dan vacíos en una literatura. 
 
En el primer caso, los textos traducidos desempeñan un papel fundamental, puesto 
que una literatura joven no puede abarcar todos los géneros y tipos de textos 
existentes, por lo cual la entrada de textos traducidos permite colmar lagunas, 
enriqueciendo el sistema literario receptor. Lo mismo ocurre en el segundo caso, 
es decir, cuando una literatura cuenta con recursos literarios limitados, por lo cual 
necesita importar textos traducidos para poder contar con todos los sistemas 
solicitados por la estructura polisistémica. Finalmente, en el tercer caso, cuando 
tienen lugar cambios o crisis relevantes, es lógico que la única herramienta 
disponible sea aceptar la importación de textos literarios traducidos, que puedan 
reemplazar textos y/o modelos literarios que ya no se aceptan en la cultura 
receptora.  
 
In other words, not only is the socio-literary status of translation dependent 






also strongly subordinated to it. And even the question of what is a translated 
work cannot be answered a priori in terms of an ahistorical out-of-context 
idealized state: it must be determined on the grounds of the operations 
governing the polysystem. Seen from this point of view, translation is no 
longer a phenomenon whose nature and borders are given once and for all, 
but an activity dependent on the relations within a certain cultural system.  
(Even-Zohar, 1998: 115-116) 
 
Por todo lo dicho anteriormente, la teoría polisistémica de Even-Zohar, que 
inspirara las consideraciones de Toury, marca un hito en los estudios de 
traducción en general y, si consideramos el objetivo del presente trabajo, en el 
campo de las traducciones artísticas en particular (véase capítulo 1). De hecho, el 
papel ejercido por las traducciones, que entran a formar parte de un polisistema 
literario complejo y dinámico, ennoblece, por ejemplo, el ámbito de la traducción 
de la LIJ, que ha sido menospreciado durante largas décadas por tratarse de un 
campo de estudio secundario y de poco valor, tal y como tendremos ocasión de 
profundizar (véase & 4.1.).  
 Por otra parte, según recuerda Carbonell (1997, 1999), a partir de los 
postulados téoricos del polisistema deja de cobrar importancia el concepto de 
equivalencia meramente dicho, puesto que ya no se trata de prever una 
correspondencia absoluta entre TO y texto traducido, sino, más bien ahondar en el 
conocimiento de los diferentes códigos culturales para poder apreciar la obra 
original y el proceso de su traducción (Carbonell, 1997). 
 Tal y como apuntábamos antes (véase & 2.2.2.), el concepto del polisistema 
literario esbozado por Even-Zohar no solo influye de manera determinante en los 
postulados teóricos del método descriptivo de Toury, sino que deja en herencia un 
nuevo foco de interés: la cultura en tanto que fuente primordial de conocimiento 
con un caudal de estudio inimaginable. Se trata de un legado insospechable para 
los teóricos venideros, que encontrarán en los postulados polisistémicos savia 
vital para sus reflexiones: 
 
Tras las teorías sistémicas, no resulta difícil inferir que la infidelidad del 
traductor es algo con lo que hay que contar y que la práctica traductora 






original va sólo un paso. A partir de ahora, los análisis de las traducciones 
demostrarán que el evento de la traducción es un pozo lleno de 
complejidades. Que no sólo habrá que tener en cuenta el TO, la LT, el 
periodo histórico en que se lleva a cabo la traducción, la literatura traducida 
y su papel en el sistema literario meta, la función de la traducción, las 
normas de Toury, etc., sino también la ideología y la poética de la época y 
del traductor, el universo del discurso original, el oro que moldea la 
traducción y, sobre todo, el poder que dicta el contenido de lo que es o no 
correcto. En fin, todo un material muy a tener en cuenta por los teóricos de 
los estudios de traducción que vinieron después. 
(Moya, 2003: 32) 
 
2.2.3.2. La traducción como reescritura (Lefevere, 1992) 
 La última década del siglo XX se caracteriza por considerar la traducción en 
tanto que acto de reescritura y manipulación (Lefevere, 1992). En particular, a 
partir de la publicación del libro Translation, Rewriting and the Manipulation of 
Literary Fame de Lefevere (1992)
13
 se hace hincapié en la absoluta falta de 
inocencia del fenómeno traductor
14
. En concreto, ―este libro viene a demostrar que 
quienes reescriben la literatura reescriben también la sociedad, la recepción de las 
obras de arte y la eventual canonización de las mismas‖ (Álvarez y Vidal, 1997: 
10-11). Por su parte, Lefevere (1997) pone de manifiesto la importancia de la 
ideología y de la poética de la época a la hora de reescribir y manipular un texto. 
El punto de partida del estudioso es constatar que los lectores no profesionales (el 
público lego en general) tienen cada vez menos acceso a los textos escritos en 
lengua original, por lo cual solo consiguen acceder al fruto de la labor de los 
reescritores, sean estos traductores, editores, críticos, compiladores u otros. 
 
Tanto si escriben traducciones, historias literarias o versiones reducidas de 
éstas, obras de consulta, antologías, críticas o ediciones, los reescritores 
adaptan, manipulan, en cierta medida, los originales con los que trabajan, 
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 Todas las citas indicadas en el presente trabajo están tomadas de la traducción al español 
realizada en 1997 por Román Álvarez y Carmen África Vidal.  
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 Entrando en uno de los ámbitos de confluencia del presente trabajo, es decir, el de la traducción 
de LIJ, es muy significativo el título que da Oittinen a su artículo sobre ética y traducción: ―No 






para hacer que se ajusten a la o a las corrientes ideológicas y poetológicas de 
su época. 
(Lefevere, 1997: 21) 
 
Es más, según Lefevere (1997), no poder acceder a los textos escritos por los 
propios escritores supone abandonarse en las manos de quienes interpretan dichos 
textos y no ofrecen sino su interpretación personal de los mismos. En otras 
palabras, ―la traducción proyecta una determinada imagen de la obra al servicio de 
una determinada ideología‖ (Lefevere, 1997: 61). Por otra parte, no solo existen 
diferentes formas de reescritura y manipulación, sino cada una pretende ajustarse 
a la ideología y poética imperantes, por lo cual es posible notar una cierta 
radicalización del concepto de adecuación esbozado por Toury (véase & 2.2.2.2.). 
Según Lefevere (1997), toda traducción es sinónimo de manipulación y el mismo 
traductor no puede hacer nada más ni nada menos que manipular el texto y 
traicionar el original, sea consciente o no de ello. Sin embargo, el estudio del 
proceso de manipulación de un texto literario puede enseñarnos mucho acerca del 
mundo en que vivimos y del sistema cultural del que formamos parte. De aquí que 
sea sumamente enriquecedor sondear en las motivaciones y/o intimidaciones que 
obligan a los reescritores a manipular un texto, puesto que a menudo la labor del 
reescritor influye en la canonización de los textos.  
 Finalmente, según recuerdan Arduini y Stecconi (2008), desde la 
perspectiva de Lefevere, la historia de la traducción podría considerarse como la 
historia de la identidad de una comunidad en relación con las demás y en la que 
reescribir significa volver a considerar la razón de ser de un texto a partir de sus 
propias coordenadas.  
 
2.2.4. Los EDT en el ámbito audiovisual 
 Sin lugar a dudas, el valioso legado de los estudios polisistémicos en general 
y de los descriptivos en particular ha encontrado cabida también en el ámbito 
audiovisual, tal y como recuerda Díaz (2001b, 2004, 2005) y nos demuestra la 
cantidad de estudios sobre traducción audiovisual que se han llevado a cabo 
dentro de estos marcos teórico-metodológicos (Agost, 2001a, 2004; Lorenzo y 
Pereira, 2001; González Cascallana, 2003; Lorenzo, 2008; González Vera, 2010; 






flexible como para aplicarse también al estudio de la TAV, que hasta hace poco se 
consideraba como menor, y es más, dicho marco metodológico no solo pone de 
manifiesto el valor de la dimensión lingüística en todo trasvase traductor, sino 
reconoce al mismo tiempo que ―cualquier práctica traductora puede ser también 
enfocada desde una perspectiva cultural y que ambos acercamientos analíticos no 
tienen por qué ser autoexcluyentes‖ (Díaz, 2001b: 102). Además, este mismo 
estudioso retoma el concepto de polisistema literario de Even-Zohar en su artículo 
―In search of a theoretical framework for the study of audiovisual translation‖ 
(Díaz, 2004) y admite su aplicación en el terreno de la traducción audiovisual, 
puesto que se trata de una noción muy comprehensiva: 
 
The literary polysystem comprises a range of literatures, from the canonical 
to works and genres traditionally considered minor (children‘s literature, 
popular and romantic fiction, thrillers, etc), as well as translated work. The 
concept is sufficiently flexible to allow us to talk of a film polysystem in 
Spain or in any other country. The film polysystem is made up of the 
national products and the translated ones –dubbed or subtitled– and deals 
with the relationships that are established among all of them. This new 
approach to translation allows for the translated work to be studied as a 
product in itself that is integrated in the target polysystem. 
(Díaz, 2004: 23) 
Por otra parte, el mismo Toury (2004), a lo largo de su estudio, deja entrever la 
posibilidad de aplicar los postulados teóricos de su análisis a diferentes sectores 
de interés, ya que no son de privilegiar únicamente los estudios literarios. 
Efectivamente, según el estudioso israelí, su modelo de análisis de tipo 
descriptivo bien puede amoldarse a cualquier tipo de disciplina, siempre y cuando 
se respeten uno de los pilares fundamentales de su estudio: las normas como 
factores socioculturales (véase & 2.2.2.2.): 
 
Finalmente, la afirmación de que se trata de un tipo de comportamiento 
gobernado por normas es válida para todo tipo de traducciones, no sólo de 
textos literarios, filosóficos o bíblicos, que son las áreas en las que hasta 
ahora se han centrado la mayor parte de este tipo de estudios. […] Huelga 






apliquen a todos los tipos de traducción. Su aplicación en distintos sectores 
culturales es precisamente uno de los aspectos que habría que estudiar. En 
principio, la afirmación es válida para todas las sociedades y todos los 
periodos históricos, lo que permite establecer un marco para los estudios de 
orientación histórica que también permitiría comparar. 
(Toury, 2004: 99) 
 
Por su parte, Díaz (2001b) retoma el concepto de Toury sobre las normas de 
traducción y sus características y hace hincapié en el componente regulador y 
sociocultural de dichas normas, que han de considerarse como ―instrucciones 
dadas, explícita o implícitamente, que se articulan en el seno de toda comunidad y 
que han sido asimiladas por el individuo/traductor durante el proceso de 
socialización, es decir, de integración activa en su medio ambiente cultural‖ (Díaz, 
2001b: 97). Además, añade que aplicar los postulados teóricos del método 
descriptivo en el ámbito audiovisual significa dotar al investigador de un objetivo 
de búsqueda claro que no solo le permite focalizar su análisis, sino también 
aceptar los textos traducidos sin valorar, necesariamente, las soluciones como 
correctas o incorrectas (Díaz, 2004: 26). Por su parte, Martínez Sierra (2004) 
retoma las consideraciones de Díaz en torno a la aplicación de las normas en el 
ámbito audiovisual y subraya que a menudo, dado el trabajo de equipo que supone 
este tipo de traducción (véase & 3.2.), no son únicamente los traductores quienes 
aplican las normas ni son los únicos en demostrar ciertas regularidades de 
comportamiento, ya que las normas pueden venir aplicadas por los estudios, las 
distribuidoras, los directores de doblaje y ajustadores, entre otros (Martínez Sierra, 
2004: 108). 
 
2.3. TRADUCCIÓN Y CULTURA 
 Por todo lo dicho anteriormente, la irrupción de los estudios descriptivos 
trae consigo la revalorización de la cultura en tanto que factor determinante del 
hecho traductor
15
. A lo largo del presente apartado intentaremos dar cuenta de la 
unión indisoluble entre lengua y cultura, tal y como recordábamos antes a través 
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 Son muchos los autores que integraron esta dimensión cultural en su acercamiento a la 
traducción: Carbonell (1997, 1999) en el ámbito de la traducción poscolonial, Venuti (1995, 1999) 
en cuanto a la violencia etnocéntrica de la traducción, etc. Otros nombres relevantes en una lista 






de las palabras de Toury (véase & 2.2.2.1.). En particular, profundizaremos en la 
definición, clasificación y traducción de los referentes culturales (véase & 
2.3.1.1.1.1.). Por otra parte, advertimos que si bien somos conscientes de que los 
intertextos son productos de una cultura determinada, nos ha parecido oportuno 
dedicar un apartado de primer orden a la relación existente entre traducción e 
intertextualidad (véase & 2.4.), dado el gran peso específico que los intertextos 
tienen en nuestro corpus de análisis (véase & 7.2.1.4.4.). 
 
2.3.1. Definición de cultura y su traducción 
 El término cultura es muy complejo de definir, dadas sus implicaciones de 
carácter interdisciplinario. Sin embargo, intentaremos ofrecer una definición 
básica operativa para enfocar la importancia del elemento cultural en la práctica 
traductora actual. Es más, según nuestra opinión, el cambio de paradigma que ha 
afectado al concepto mismo de traducción posee importantes implicaciones no 
solo a nivel de prácticas traductoras, sino también por lo que se refiere a la 
enseñanza de la traducción y a la formación de futuros traductores e intérpretes, 
tal y como hemos dejado patente en trabajos anteriores (Fernández García et al., 
2007a, 2007b; Ariza, 2010; Fernández y Ariza, 2011). 
 Nuestro punto de partida coincide con las palabras de la estudiosa Marcelo 
(2005) cuando afirma que: ―cultura y traducción son dos realidades 
completamente interrelacionadas e interdependientes‖ (Marcelo, 2005: 169). De 
no ser así, no se podrían explicar las múltiples relaciones que tienen lugar en todo 
acto traductor, donde se lleva a cabo un proceso de trasvase no solo lingüístico, 
sino eminentemente cultural. Tal y como señala Eco (2003), es un hecho evidente 
que traducir no significa simplemente pasar de una lengua a otra, sino también de 
una cultura a otra, por lo que un traductor no debe tener en cuenta únicamente 
cuestiones de naturaleza lingüística, sino también elementos culturales en su 
acepción más amplia (Eco, 2003: 162). Por otra parte, ha de quedar claro también 
que ―la traducción es producto de la cultura en la que se ha creado y vive, y se 
constituye, entre otras cosas, de ideologías, valores, normas, etc.‖ (Marcelo, 2005: 
166). Como si no bastara, Mayoral (1994) nos recuerda, por su parte, que la 
cultura en sí marca cada una y todas las fases del proceso de traducción, tal y 







el autor es emisor en la cultura de origen; el traductor es receptor en la 
cultura de origen y emisor al mismo tiempo en la cultura de término; el 
lector es receptor en la cultura de término; existe un primer mensaje 
codificado en la cultura origen y un segundo mensaje codificado en la 
cultura término. 
(Mayoral, 1994: 78) 
 
Para concluir, no debemos olvidar el poder ejercido por el artífice de la traducción 
en sí, es decir, ―el traductor, quien, como es bien sabido, es, ante todo, un 
mediador cultural‖ (Rodríguez Medina, 2005: 188), como tendremos ocasión de 
profundizar más adelante (véase & 2.5.). 
 Entre los primeros estudiosos que se han ocupado de la importancia de la 
cultura destaca el estadounidense Nida (1964), según el cual: ―languages are 
basically a part of culture, and words cannot be understood correctly apart from 
the local cultural phenomena for which they are symbols‖ (Nida, 1964: 207)16. De 
esta manera, se superan las antiguas limitaciones impuestas por el hecho de 
considerar la traducción exclusivamente como un acto lingüístico mecánico y 
nada creativo. Hoy en día, no cabe duda, pues, del vínculo indisoluble entre 
traducción y cultura. Es más, a la hora de abordar el hecho traductor pretendemos 
referirnos a una actividad eminentemente intercultural que pone a dura prueba la 
relación entre lenguas y culturas. Al respecto cabe subrayar que el término 
intercultural, cada vez más utilizado en diferentes ámbitos y con un carácter 
interdisciplinario, se refiere no solo al aspecto lingüístico o exterior de la 
comunicación entre personas pertenecientes a diferentes culturas, sino que tiene 
que ver con niveles más profundos de la interacción humana (Zorzi, 1996; Nanni 
y Abbruciati, 1999). Efectivamente, según nos recuerda Herrero (2000), no es 
fácil conciliar una lengua con una estructura cultural que no le es propia, siquiera 
familiar; de aquí que el espacio del otro no esté siempre al alcance desde la LM y 
no siempre sea posible llevar la naturaleza del otro al lector meta sin tener que 
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 Sin embargo, según recuerda Witte (2008), retomando el estudio de Prunĉ (2002), Nida suscribe 
un concepto de traducción orientado a la equivalencia y, por tanto, normativo. Dicha 
conceptualización no se fundamentaría, prioritariamente, en consideraciones lingüísticas o 
culturales, sino en aspectos ideológicos motivados por el contexto de la traducción de la Biblia 






naturalizarla (Herrero, 2000: 310). Asimismo, según señala Witte (2008: 6), hoy 
más que nunca, la mayoría de los estudiosos pone de relieve el carácter 
sociocultural de la traducción y sus implicaciones políticas e ideológicas así como 
el condicionamiento normativo e institucional de la acción traductora (Koshinen, 
2004; Tymoczko y Gentzler, 2002; Tymoczko, 2007, 2010):  
 
La orientación tradicional hacia el texto de partida, al cual se adjudicaba un 
valor primordial de por sí, y que sirvió tanto de hilo conductor como de 
baremo para cualquier empeño traductor, queda sustituida en el enfoque 
funcionalista por el análisis experto de las necesidades comunicativas de las 
personas en sus respectivos contextos culturales y situacionales. La 
definición tradicional de la traducción como una transferencia lingüística y 
el consiguiente enfoque centrado en las estructuras lingüísticas de la 
superficie textual del TO, se rechazan como inadecuados para una 
descripción exhaustiva de las complejas acciones e interacciones que se 





Por otra parte, esta misma autora no deja de subrayar a lo largo de su trabajo la 
necesidad de fortalecer la autoimagen que tiene el traductor experto de sí, junto 
con la valoración que de él tienen los demás participantes de la actividad 
traductora
18
, tal y como veremos más adelante (véase & 2.5.). 
 Por todo lo dicho, abordar el concepto de cultura supone emprender una 
labor ímproba, ya que han corrido ríos, por no decir, océanos de tinta al 
respecto
19
. Sin embargo, en el presente estudio nos referiremos a la cultura en 
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 En cuanto al papel de la orientación funcionalista, Witte (2008) profundiza a lo largo de su 
estudio en los postulados teóricos del funcionalismo y despeja dudas acerca de las teorías 
atribuidas a Vermeer (1978) y Reiß (1971). En el primer caso, nos encontramos ante la teoría del 
escopo propiamente dicha, que fue acuñada por Vermeer en 1978 para referirse a su esbozo de una 
teoría general de la traducción. Según recuerda Witte (2008: 27), esta teoría pretendía establer un 
marco teórico capaz de abarcar todos los factores codeterminantes de la acción traslativa para 
poder aplicarse al mayor número de casos posibles.  
18
 Witte (2008) hace referencia a los demás protagonistas del acto de traducción en su sentido más 
amplio, es decir, el cliente que ha encargado la traducción, los destinatarios que disfrutan del 
resultado del trasvase y las editoriales que se ocupan de promover y difundir la traducción. 
19
 Para profundizar en este aspecto, se pueden consultar los trabajos ya clásicos de Newmark 







cuanto a la parte más visible y accesible del famoso iceberg (Hofstede, 2001, 
2005; Hall, 2003), esto es, sus productos, instituciones y materiales, que son la 
manifestación más superficial de un sistema complejo oculto a los ojos del 
investigador. Asimismo adoptamos el enfoque de origen antropológico por el cual 
la cultura es la memoria hereditaria de la sociedad y retomamos, en particular, la 
definición dada en su momento por Tylor, para quien la cultura vendría a ser 
―aquel todo complejo que incluye el conocimiento, las creencias, el arte, la moral, 
el derecho, las costumbres y cualesquiera otros hábitos y capacidades adquiridos 
por el hombre en cuanto miembro de la sociedad‖ (Tylor en Kahn, 1975: 29). 
Retomando a Even-Zohar (1997: 357), podemos mencionar su concepto de 
repertorio cultural, que debe abordarse en sus dos diferentes aspectos; uno de tipo 
activo y otro pasivo. Este autor recupera, a su vez, la definición de cultura dada 
por Swidler (1986): la cultura es ―un repertorio o ‗caja de herramientas‘ de 
hábitos, técnicas y estilos con los cuales la gente construye ‗estrategias de 
acción‘‖ (Even-Zohar, 1999a: 32). 
 
2.3.1.1. Los referentes culturales 
 Si la cultura pues refleja la forma de vida y organización de una comunidad 
o grupo, nos encontramos ante elementos culturales idiosincrásicos que 
caracterizan una determinada cultura respecto a otra. Al respecto nos topamos con 
una gran confusión de tipo terminológico, puesto que existen varias 
denominaciones para indicar aquellos elementos culturales que pueden suponer 
problemas de traducción a la hora de trasvasar toda su carga semántica a otra 
lengua y otra cultura. 
 Según recuerda Mayoral (1999/2000), los primeros estudios sobre las 
diferencias culturales se remontan a mediados del siglo XX y se atribuyen en 
particular a la Escuela Eslava, tal y como podemos observar de las siguientes 
consideraciones al respecto: 
 
Para nosotros, el estudio de las diferencias culturales se remonta a Fiódorov 
(1953: 145-150) y en esta tradición alcanza de forma continuada hasta 
autores más recientes como Alesina y Vonogradov (1993: 54-63) o 






dedicado a los realias, realias culturales o palabras-realias (palabras que 
designan las realias). 
(Mayoral,1999/2000: 68) 
 
Por su parte, la investigadora Herrero (2000) nos recuerda las diferentes 
denominaciones existentes en torno a estos componentes idiosincrásicos y tan 
controvertidos que caracterizan todo tipo de cultura y que presentamos a 
continuación: 
 
El nombre con el que se conoce a estas palabras de contenido 
específicamente cultural es diverso según el autor: realia (Bödecker y 
Fresse, 1987; Koller, 1992); cultural terms (Newmark, 1981), cultural 
features (Nida, 1964), kultureme (Oksaar, 1998), cultural-marker (Nord, 
1994), y en nuestro ámbito nacional, elementos culturales específicos 
(Franco Aixelá, 1996), referencias culturales (Mayoral, 1994), segmentos 
textuales marcadamente culturales (Mayoral y Muñoz, 1997). Yo me 
referiré a ellos como marcadores culturales específicos.  
(Herrero, 2000: 311) 
 
Por su parte, Mayoral (1999/2000) señala que en el ámbito funcionalista Nord 
(1997: 34), retomando a Vermeer, utiliza el término culturema para referirse a los 
elementos culturales específicos de una determinada cultura y relevantes para sus 
miembros. Sin embargo, tal y como explica el mismo autor, en España suele 
utilizarse el sintagma más genérico referencias culturales, aunque su adopción 
pueda provocar ciertos malentendidos (Mayoral; 1994, 1999/2000)
20
. 
 En particular, Mayoral (1994) nos propone la siguiente explicación: ―por 
referencias culturales entendemos los elementos del discurso que por hacer 
referencia a particularidades de la cultura de origen no son entendidos en absoluto 
o son entendidos en forma parcial o son entendidos de forma diferente por los 
miembros de la cultura de término‖ (Mayoral, 1994: 76). Sin embargo, este 
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 En particular, cabe recordar los significados de referente y referencia, ya que existe la misma 
diferencia existente entre realias y palabras realias según la terminología de Alesina y 
Vonogradov (1993: 43): ―la palabra realia tiene dos significados mutuamente relacionados. En 
primer lugar, así son denominados los objetos de la cultural material y espiritual que son 
característicos de determinadas comunidades nacionales (etnias), y, en segundo lugar, son las 






mismo autor reconoce las limitaciones de esta etiqueta y propone algunos años 
más tarde el sintagma segmentos (textuales) marcados culturalmente (Mayoral y 
Muñoz, 1997: 144) para aludir a un apartado muy amplio que recoge diferentes 
tipos de formas (nombres geográficos, nombres institucionales, conceptos 
jurídicos, unidades de peso y medida, monedas, referencias históricas, folclore, 
etc.). Por su parte, Franco Aixelá (1995, 1996) opta por la denominación de 
―elementos específicos culturales‖ o specif cultural items (SCI), que no son sino el 
resultado de las diferencias interculturales, uno de los mayores anisomorfismos 
que han de superarse en todo acto de traducción. Sin embargo, este autor pone en 
guardia acerca de la caducidad de la traducción, puesto que el valor y las 
connotaciones que pueden poseer los referentes culturales e intertextuales en una 
época determinada pueden desvanecer y carecer de sentido en otro momento 
histórico, por lo cual es necesario adoptar estrategias de traducción que se fijen en 
ello (véase & 2.4.3.). Del carácter efímero de las traducciones alertan muchos 
investigadores, tal y como se desprende de las siguientes observaciones al 
respecto: 
 
the choice of a referent grounded in a particular historical context will only 
work (Nord, 1997), i.e., be recognized and accepted by both source and 
target audiences, for a limited of time, eventually requiring further 
modifications in the future.  
(Lorenzo et al., 2003: 282-283) 
 
A continuación profundizaremos en la clasificación de los elementos culturales 
esbozada por Mur (2003) y en las estrategias de traducción aportadas por Mayoral 
(1994, 1999/2000) y Franco Aixelá (1995, 1996), por ser las más exhaustivas 
según nuestra opinión. En particular, por lo que concierne al ámbito audiovisual 
(véase & 2.3.1.1.1.) remitiremos a las clasificaciones ya clásicas de Bovinelli y 
Gallini (1994), Agost (1999), Santamaría (2001a) y Antonini y Chiaro (2005).  
 
2.3.1.1.1. Clasificación general y en el ámbito audiovisual 
 Puesto que son multitud los traductólogos que se han acercado a las 
referencias culturales ya desde los textos embrionarios de Nida (1964) y 






clasificación, lo que desbordaría los límites de este trabajo. Partiremos pues de la 
clasificación llevada a cabo por Mur (2003) que ha sido escogida posteriormente 
también por González Vera (2010) para llevar a cabo su reciente estudio acerca 
del doblaje de cuatro películas de la compañía Dream Works
21
. Esta autora 
presenta una clasificación de los elementos culturales basada en tres categorías 
principales:  
 
1. objetos y herramientas específicos de una cultura (con un desglose de los 
mismos: educación; medidas, pesos y monedas; comida; medios de comunicación; 
tiempo libre; marcas; negocios y comercios; gente famosa; objetos y lugares); 
2. expresiones lingüísticas utilizadas en determinadas situaciones y que son 
fácilmente reconocibles por el lector del texto de partida;  
3. situaciones o hábitos típicos de un sistema cultural. 
 
 Por lo que concierne al ámbito audiovisual presentamos a continuación las 
clasificaciones ya clásicas de Bovinelli y Gallini (1994), Agost (1999) y 
Santamaría (2001a, 2001b). Asimismo subrayamos que la mayoría de los estudios 
de TAV en torno a la traducción de referentes culturales optan por incluir y 
adoptar las clasificaciones arriba mencionadas integrándolas con elementos y/o 
subcategorías procedentes de estudios más generalistas
22
 (Serrano, 2002; Mur, 
2003; Martín Fernández, 2009; González Vera, 2010; Laita, 2012).  
 En el trabajo pionero de las estudiosas italianas Bovinelli y Gallini (1994), 
al que remite la misma Agost (2001a), se propone el análisis de las siguientes seis 
categorías principales: ―nombres de localidad geográfica, unidades de medida, 
instituciones, comidas y bebidas, juegos y entretenimiento, proverbios y dichos‖ 
(Bovinelli y Gallini, 1994: 90). 
 Tal y como tendremos ocasión de profundizar (véase & 3.4.1.), en el 
análisis de Agost (1999) cobra suma importancia la dimensión semiótica en la que 
confluyen todos aquellos elementos culturales que suelen suponer dificultades en 
su traducción; estamos hablando, por ejemplo, de lugares específicos de una 
ciudad o de un país, de aspectos inherentes al ámbito artístico, histórico y social, 
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de personajes famosos, de aspectos gastronómicos y de diferente índole, es decir, 
de ―todos los elementos que hacen que una sociedad se diferencie de otra, que 
cada cultura tenga su idiosincrasia‖ (Agost, 1999: 99). 
 Según recuerda Martínez Sierra (2004), la clasificación llevada a cabo por 
Santamaría (2001a), aun basándose fundamentalmente en la subtitulación inglés-
catalán, es de sumo interés para el análisis de la traducción de los referentes 
culturales en el ámbito audiovisual y, en particular, en el doblaje. De hecho, los 
resultados de su estudio apuntan a reflexionar sobre la influencia que la traducción 
de dichos elementos puede tener en el conocimiento que los individuos de la 
cultura de llegada tienen sobre la cultura origen o, añadimos, sobre la idea, 
prejuicio o estereotipo que pueden originarse tras el proceso de trasvase
23
. Para 
Santamaría (2001a: 237), pues, los referentes culturales son ―los objetos y eventos 
creados dentro de una cultura determinada con un capital cultural distintivo, 
intrínseco en el conjunto de la sociedad, capaz de modificar el valor expresivo que 
se otorga a los individuos relacionados al mismo‖. En cuanto al trasvase de dichos 
objetos y eventos, la autora reflexiona sobre la imperante necesidad de mantener 
inalterada la asociación entre elemento cultural y valor social que se le atribuye en 
el texto de partida (Santamaría, 2001a: 244). Además, subraya que los elementos 
culturales desempeñan un papel determinante a la hora de fomentar en el 
espectador del producto audiovisual una determinada asociación mental 
(Santamaría, 2010). En particular, esta autora propone seis categorías principales a 
partir de la importancia del componente ideológico, es decir: ―ecología, historia, 
estructura social, instituciones culturales, universo social, cultura material‖ 
(Santamaría, 2010: 522). 
 
2.3.1.1.1.1.  Estrategias de traducción 
 Una vez delimitado el significado de referente cultural y su clasificación, 
profundizamos a continuación en torno a las estrategias de traducción, teniendo en 
cuenta que para poder llegar a soluciones generalmente aceptables, ―es necesario 
alcanzar acuerdos previos sobre a qué corresponden las denominaciones de 
estrategias de traducción, procedimientos de traducción, técnicas de traducción, 
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 Se trata de una cuestión de suma importancia para nuestro análisis, tal y como veremos a lo 






recursos o procedimientos expresivos, etc.‖ (Mayoral, 1999/2000: 77). Según 
explica este autor, por estrategias de traducción han de entenderse las ―rutinas o 
procesos de adopción de decisiones según parámetros establecidos y los 
‗procedimientos‘ simplemente como recursos expresivos que permiten 
materializar los resultados de la aplicación de dichas esetrategias‖ (Mayoral, 
1999/2000: 77). Al igual que en el apartado anterior señalábamos la existencia de 
múltiples abordajes al concepto de referente cultural, similar estado de cosas nos 
encontramos cuando hablamos de las estrategias de traducción
24
. Aún 
reconociendo la validez de la gran mayoría, nos centraremos aquí en las 
clasificaciones más utilizadas en nuestro ámbito de estudio: Mayoral (1994, 
1999/2000), Franco Aixelá (1995, 1996) y Herrero (2000). 
 Mayoral (1994: 79-80) identifica cuatro estrategias principales de traducción 
de los referentes culturales, a saber: 
 
1. Ampliación o explicitación de la información25; 
2. Mantenimiento de la forma original (préstamo o transcripción); 
3. Traducción sin ampliación (calco); 
4. Adaptación, es decir, el uso de referencias propias y específicas de la lengua 
de llegada equivalentes a las de la lengua origen. 
 
La última estrategia mencionada es de sumo interés en nuestro estudio puesto que, 
según recuerda el mismo Mayoral (1994: 87), la adaptación tiene lugar con mucha 
frecuencia sobre todo en la literatura infantil (incluso habla de la posibilidad de 
cambiar la época y la localización de la historia). Además, tal y como tendremos 
ocasión de profundizar más adelante (véase & 4.1.3.4.), en la traducción de la LIJ 
las adaptaciones necesarias abogan por facilitar la lectura del niño, que aún no 
puede o no es capaz de comprender determinadas referencias culturales ajenas. 
Sin embargo, existen también obstáculos a la adaptación (Mayoral, 1994). De 
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 Para profundizar en este aspecto, véase el interesante estudio de Molina y Hurtado (2002), entre 
otros. 
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 En el ámbito italiano, la estudiosa Garzone (2004: 124) alerta sobre el abuso de esta estrategia 
de traducción sobre todo en el trasvase de ciertas obras literarias, en donde el traductor se ve 
obligado a facilitar más de lo debido la lectura del texto traducido a través de numerosas 
explicitaciones no solo a nivel temático, sino también sintáctico y morfosintáctico. Para algunos 
ejemplos concretos sobre el uso de la explicitación en el ámbito audiovisual infantil, véanse 






hecho, no se puede recurrir a este tipo de estrategia, por ejemplo, cuando prima la 
necesidad de mantener el ―color local‖ del texto, a saber, todos aquellos elementos 
relevantes para dar mayor colorido y expresividad a una historia (Mayoral, 1994). 
Otros obstáculos a la adaptación de los elementos culturales son: el choque con la 
realidad histórica o cultural, la falta de equivalencia, la coherencia con el 
procedimiento usado en otras partes del texto, la función nominativa (o necesidad 
de identificación) y la existencia de traducciones reconocidas. 
 Volviendo a las cuatro estrategias esbozadas por Mayoral (1994), 
retomamos la primera, es decir, la ampliación de información que el traductor 
lleva a cabo para cumplir con determinados requisitos (Mayoral y Muñoz, 1997). 
En primer lugar, la amplitud de la información depende del tipo de texto que se 
debe traducir, de los conocimientos que tiene el traductor así como del tipo de 
lector previsto, por lo cual este tipo de estrategia resulta muy interesante para el 
presente trabajo, que gira en torno al trasvase de la adaptación de un clásico de la 
literatura universal llevado a la gran pantalla y dirigido a una doble audiencia 
(véase & capítulo 1). Además según recuerdan Mayoral y Muñoz (1997), a la hora 
de añadir información, haciendo explícitos determinados contenidos no presentes 
en el original, el traductor debe ser capaz de valorar cuál es el conocimiento de la 
cultura origen que tiene el destinatario del producto que se debe trasvasar: 
 
La ampliación de información que los traductores efectuamos se suele regir 
por el principio de que el lector entienda la obra al menos con la misma 
facilidad que el lector del original y sin tener que acudir a la enciclopedia 
más que éste. Tenemos que evaluar, por tanto, antes de fijar nuestra 
estrategia de traducción cuál es el conocimiento que el lector de la 
traducción tendrá de la cultura extranjera y actuar en consecuencia. 
(Mayoral y Muñoz, 1997: 148) 
 
 Según Franco Aixelá (1996: 60), el traductor dispone de diferentes tipos de 
estrategias, que se pueden clasificar en base al mayor o menor grado de 
manipulación intercultural. Por un lado, encontramos las estrategias de naturaleza 
conservadora que reflejan un menor grado de intervención por parte del traductor 
y, por otro, las de naturaleza sustitutoria que cuentan con un mayor nivel de 






mayor o menor grado de intervencionismo por parte del traductor. A continuación 
explicamos las dos categorías principales y sus estrategias correspondientes: 
 
Conservación: 
a) Repetición: el traductor mantiene el elemento cultural del texto de partida, lo 
cual puede parecer extraño para el lector del TM debido a la diferencia tanto 
cultural como a las divergencias en la forma lingüística. 
 
b) Adaptación ortográfica: esta estrategia incluye los procedimientos de 
transcripción y transliteración. Se suele adoptar cuando el elemento cultural 
original está escrito en un alfabeto distinto respecto al de la CM. 
 
c) Traslación lingüística (no cultural): el traductor elige una forma muy cercana 
al original, aunque no exista el concepto en la CM, ya que puede ser 
conocido por los lectores en el contexto cultural de la lengua original. 
 
d) Glosa extratextual: el traductor considera necesario añadir algún tipo de 
explicación bajo forma de nota a pie de página, glosario, comentario entre 
corchetes o escribiendo en cursiva. 
 
e) Glosa intratextual: como en el caso anterior pero esta vez el traductor 





a) Sinonimia: el traductor busca un sinónimo o una referencia similar al 
elemento cultural para evitar su repetición. 
 
b) Universalización limitada: el traductor piensa que el elemento cultural es 
demasiado opaco para los individuos de la cultura meta, por lo cual decide 








c) Universalización absoluta: la situación es similar a la anterior, pero en este 
caso el traductor decide introducir un elemento cultural neutro, eliminando 
todas las connotaciones extranjeras.  
 
d) Naturalización: en este caso el traductor sustituye el elemento cultural de la 
cultura de origen con su equivalente en la CM. 
 
 Finalmente, según Herrero (2000: 312), el traductor baraja las tres 
siguientes estrategias de traducción: 
 
1. incorporar el elemento original tal y cual sin modificar en el TM; 
2. traducirlo lingüísticamente, es decir, intercambiar los significantes 
originales por significantes de la LM que estén relacionados 
semánticamente; 
3. manipular el elemento para preservar su valor funcional en el texto. 
 
 Estas tres técnicas admiten diferentes grados de intervención que van desde 
las técnicas más conservadoras como la no traducción o repeticición del marcador 
cultural hasta otras más sustitutorias como la neutralización o tan domesticadoras 
como la naturalización. Tal como sea, está claro que las primeras estrategias 
abogan por respetar la adecuación del texto traducido al TO, mientras las 
segundas priman la aceptabilidad en la cultura receptora. Respecto a la tercera 
posibilidad, Herrero (2000) explica que hay tres posibilidades de manipulación del 
texto de partida, esto es, a través de la neutralización absoluta, la naturalización y 
la omisión.  
 
Con elementos claramente contextualizados en su entorno cultural, nos 
vemos obligados a desistir ante la imposibilidad de transferir en términos 
familiares para el lector meta una realidad que pertenece exclusivamente a la 
comunidad cultural origen. La manipulación del texto se presenta, en casos 
así, como la solución más inmediata: incluso el más estricto de los 
profesionales difícilmente producirá un texto meta coherente para el receptor 
si en algún momento no recurre a ella. El problema es que así, con la 
manipulación del texto, la traducción controla la imagen del original, y 






traducción puede llegar a convertirse en un proceso de manipulación 
cultural.  
(Herrero, 2000: 315) 
 
En el ámbito audiovisual, tal y como ocurre en los demás tipos de traducciones, 
para trasvasar elementos culturales idiosincrásicos no compartidos por la CM 
(Agost, 1999: 100-101), es decir, las llamadas áreas de conocimiento overt 
(Rabadán, 1991: 164-168), el traductor deberá elegir entre cuatro tipos de 
estrategias diferentes:  
 
1. la extranjerización (cuando se opta por dejar inalterado el referente de la 
CO, desconocido en la CM); 
2. la domesticación (cuando se opta por cambiar el referente de la CO por 
uno propio de la CM); 
3. neutralización (cuando se opta por eliminar el referente de la CO y se 
sustituye por una explicación o hiperónimo)
26
; 
4. internacionalización (cuando se opta por eliminar el referente de la CO y 
no se sustituye por el referente correspondiente en la CM, sino más bien 
se recurre a un término reconocible en ambas culturas, pero diferente al 
original). 
 
En cuanto a la traducción de los productos audiovisuales, hoy en día, notamos un 
afán de internacionalización a partir de la presunta globalización que se mueve a 
lo largo y ancho de nuestro planeta. Por otra parte, numerosos estudios (Lorenzo y 
Pereira, 1999; 2001; Iglesias, 2006, 2009; Lorenzo, 2003a, 2003b, 2007, 2008; 
Lorenzo y Pereira 2000b; Pascua, 2000, 2001b; Ruzicka y Lorenzo, 2003a, 
2007a) muestran una tendencia a la domesticación de los referentes culturales del 
TO, lo que produce un extrañamiento en el público receptor. Pensemos en la 
manipulación de los elementos culturales relativos a la gastronomía y a las 
costumbres que se ha realizado, por ejemplo, en los doblajes al español de los 
clásicos Disney y, en particular, de Blancanieves (Lorenzo y Pereira, 1999; 
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Iglesias, 2006, 2009; Ariza, 2009, 2013). O en casos extremos como la 
archiconocida domesticación de la escena de Shrek en el doblaje español; en ella 
el malvado Farquaad tortura a la galleta de jengibre y todo su diálogo, basado en 
personajes de nursery rhymes inglesas, es sustituido −con un ajuste magistral, hay 
que reconocer‒ por la canción de Mambrú (Lorenzo, 2005; González Vera, 2010) 
(véase & 2.4.3.).  
 
 Por otra parte, las estrategias analizadas se reflejan, a su vez, en los 
fenómenos de la extranjerización y familiarización, según la terminología de 
Venuti (1995), que aluden a la distinción de Toury (2004) entre adecuación (al 
texto fuente) y aceptabilidad (al polo meta) (véase & 2.2.2.2.). Sin embargo, Zaro 
(2001) pone en guardia acerca de las dificultades de aplicar los postulados 
teóricos de Venuti, concebidos en el ámbito literario, a los textos audiovisuales, 
ya que ―no podemos olvidar la supeditación del doblaje o de la subtitulación a un 
texto en imágenes con características y códigos propios ajenos al texto escrito, 
que implican unas limitaciones especiales, y distintas a las de la traducción 
literaria‖ (Zaro, 2001: 57).  
 En cuanto al fenómeno de la familiarización, según recuerdan estudiosas de 
la traducción de productos audiovisuales para niños y jóvenes (Lorenzo y Pereira, 
2000), se trata de una estrategia habitual hoy en día en la traducción inglés > 
español de productos audiovisuales infantiles, tal y como podremos constatar más 
adelante (véase & 5.2.). Es más, en situaciones concretas la familiarización de 
elementos culturales se casa con la introducción de alusiones intertextuales de 
mayor o menor envergadura para deleitar el paladar del público adulto
27
 (véase & 
2.4.2.). Por otra parte, la naturalización, que podría verse como una norma 
universal del doblaje con la que se pretende favorecer la identificación del 
espectador (Bovinelli y Gallini, 1994), para algunos es únicamente una forma de 
ocultar el origen extranjero del TO y hacer que parezca una versión original 
(Agost, 1999, 2001a; Ballester, 2001a, 2001b, 2003). Por otra parte, la 
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dobladores españoles para abrir una vía de complicidad con el receptor adulto (Lorenzo y Pereira, 
2001: 202). Estas vías de complicidad también fueron exploradas por Zabalbeascoa (2000) para 






naturalización de un texto puede considerarse incluso como un norma 
intímamente relacionada con el sentimiento nacionalista. Al respecto resulta muy 
significativo el comentario de Ballester (2001a), puesto que, según la autora, se ha 
hecho de Sangre y Arena ―una película no ya más española, sino incluso más 
franquistamente española‖ (enfásis en el original) (Ballester, 2001a: 173). Y un 
ejemplo rotundo de traductora nacionalista también lo tenemos en Marilar 
Aleixandre, traductora de Harry Potter, que ve en la traducción al gallego una 
forma de luchar contra el imperialismo de la lengua inglesa, tal y como se 
desprenden de las siguientes consideraciones: 
 
Obrigar aos rapaces e rapazas galegos a ler os nomes en inglés parece unha 
mostra máis da colonización de Europa pola industria cultural 
estadounidense, ante a que quizáis teñamos que deseñar posibles formas de 
resistencia. 
(Aleixandre, 2007: 642) 
 
 Según Agost (1999), a la hora de trasvasar los elementos culturales es 
importante analizar el contexto y la posibilidad o necesidad de compartir o no las 
referencias en el caso del dominio cultural de algunos países sobre otros. Por otra 
parte, el traductor tiene que tener un nivel muy elevado de los aspectos 
socioculturales que envuelven la lengua de partida. Según esta autora, suelen 
utilizarse cuatros estrategias diferentes, a saber, la adaptación cultural, la 
traducción explicativa, la supresión de los elementos problemáticos y la no-
traducción, que es la solución menos recomendable
28
 (Agost, 1999: 100). Para 
Agost (2001a, 2004), numerosos estudios critican la adaptación de los elementos 
culturales porque se trata de traducciones que traicionan el original y que son, por 
tanto, imperfectas
29
. Sin embargo, la autora deja entrever una postura menos 
radical al respecto, ya que ―lejos queda el tiempo en que se discutía sobre los 
límites entre traducción y adaptación, considerada esta última de forma negativa‖ 
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percibe ningún esfuerzo por transmitir el contenido del marcador cultural específico en cuestión 
(véase & 2.3.1.1.1.1.). 
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. Por su parte, Whitman (2001:147) pone de manifiesto la 
necesidad por parte del traductor de esculpir de nuevo el código lingüístico del 
TM para amoldarlo a las necesidades del contexto receptor: 
 
Movies are originally made for an audience of one culture and language 
community. Writers and directors of the original work make certain 
assumptions about their audience –for example– that they will all understand 
a particular play on words, a particular allusion to an event known in that 
particular culture, the use of a lexical item, the mention of a historical figure, 
celebrity, the quoting of lines from well-known TV commercials, political 
campaigns, etc. The assumption is that the audience all share certain 
collective experiences, as a common background. The translation of such 
material is what adaptation is all about. The spoken material must be re-
sculpted to fit the mold of a new cultural setting.  
 
Sobre esta cuestión, Antonini (2007) parece haber llegado a una realidad 
incuestionable al reflexionar sobre la recepción por parte del público italiano de 
los elementos culturales a través de la versión doblada de un corpus de material 
original en inglés. Su estudio arroja datos preocupantes y que deben ser tenidos 
muy en cuenta por los traductores: un 80% de los elementos culturales específicos 
de la versión original analizados permanece completamente oscuro para los 
receptores italianos. En particular, se trata de aquellas referencias culturales 
propias de la cultura origen (sistema educativo y jurídico estadounidense, 
deportes, instituciones, etc.) y que se han introducido en el doblaje italiano sin 
ningún tipo de ampliación aclaratoria, por lo cual los espectadores del texto 
audiovisual meta no han podido percatarse del significado de dichos elementos 
culturales.  
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2.3.1.2. Los estereotipos 
 Dada las numerosas implicaciones culturales y sociales que se ocultan 
detrás de la traducción de los referentes culturales (véase & 2.3.1.1.) y, teniendo 
en cuenta el peso específico que estos poseen en el presente trabajo, abordamos a 
continuación el tema de los estereotipos, a saber, referentes culturales de pleno 
derecho a los que hemos preferido dedicar un entero apartado, tal y como se ha 
hecho con los quenotipos (véase & 2.3.1.3.). Como primer paso, recordamos que 
la traducción de los referentes culturales puede influir de manera determinante en 
la visión que puede llegar a tener el lector y/o espectador de la cultura receptora 
hacia los individuos y el sistema social y cultural de la CO. Esta problemática 
supone el análisis del término estereotipo, del que el Diccionario de la Real 
Academia Española ofrece la siguiente definición: ―Imagen o idea aceptada 
comúnmente por un grupo o sociedad con carácter inmutable‖. Dicha (supuesta) 
inmutabilidad es de suma importancia en el presente estudio y, más en general, en 
el ámbito de la TAV, ya que la idea simplificada de algo o alguien que puede 
originarse en la mente del destinatario de un producto audiovisual puede influir en 
la concepción del sistema cultural que originó ese mismo producto
31
, tal y como 
se desprende de las siguientes consideraciones: 
 
El estereotipo reduce y exagera, pero sobre todo inmoviliza, fija unos rasgos, 
los naturaliza; convierte lo diferente en anormal, exótico, temible y, muchas 
veces, inaceptable, por lo que establece límites y procedimientos de 
exclusión, y deja de lado lo que no es ―lo nuestro‖, dando así lugar a 
asimetrías de poder. 
(Vidal, 2007: 29) 
 
Por su parte, Valero Garcés (2002) lleva a cabo un interesante estudio sobre los 
estereotipos que subyacen en la traducción española de material informativo 
                                                          
31
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dirigido a la comunidad latina de EEUU
32
. En particular, esta autora analiza de 
qué manera la función, el producto y el proceso de traducción se ven influidos por 
la presencia de ciertos estereotipos, fruto de un proceso de simplificación y 
generalización. En concreto, se trata de ciertos prejuicios por parte de la cultura 
dominante norteamericana en torno a los fenómenos del machismo y del 
marianismo en las comunidades latinas de Estados Unidos, por lo cual podemos 
entender el estrecho vínculo que se instaura entre estereotipo y prejuicio: 
 
Let me start by saying that the term ‗stereotype‘ is often linked with the term 
‗prejudice‘, by which it acquires a negative connotation. Schröeder (1991: 
27) defines stereotypes as subconscious, deeply rooted 
judgements/prejudices specific to certain groups. He also adds: ―In so far as 
these attitudes or prejudices have a generally collective character, [they] are 
emotionally charged and overgeneralized and do not or only partially 
correspond to the facts. 
(Valero, 2002: 290) 
 
A nuestro modo de ver, dichas consideraciones son sumamente interesantes para 
el análisis de nuestro corpus, ya que los prejuicios y estereotipos que pueden 
surgir en los diferentes trasvases de la versión original, por ejemplo, pueden 
influir de manera determinante en la imagen que niños y jóvenes pueden adquirir 
en torno a una cultura concreta, como veremos a lo largo de nuestro estudio (véase 
& 7.2.1.4.2.). Al respecto, compartimos la postura de González Vera (2010) 
acerca del poder de los medios de comunicación actuales para extender y arraigar 
determinados estereotipos entre las jóvenes generaciones: 
 
The powerful cultural stereotypes are widespread and reinforced among 
young people by the media, and especially by the film industry, in such a 
way that it is difficult to perceive them as stereotypes. Thus, many films 
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trade on stereotypes for humour with an insidious effect and there is a risk 
since young children do not have the same level of critical thinking as adults. 
(González Vera, 2010: 102) 
 
Para incidir ulteriormente en este aspecto, remitimos a las consideraciones de 
Lillhannus (2002) sobre la presunta superioridad de ciertos grupos sociales y 
culturales hacia otros, es decir, ―the presupposition that one‘s own group 
represents the normal, or even universal and that one‘s own culture and its 
socially construed concepts of reality is superior and normative in relation to other 
cultures and world-views‖ (Lillhannus, 2002). Sin embargo, no es de olvidar que 
los estereotipos constituyen por sí mismos una manera de analizar y catalogar 
hechos concretos, aunque suelen desembocar en una visión sesgada e incompleta 
de la realidad. De hecho, según recuerda esta misma autora, los estereotipos no 
solo tienen la capacidad de simplificar todo lo que nos rodea, sino también están 
profundamente arraigados en nuestra sociedad. Sin embargo, es evidente que se 
trata de un instrumento simplificador válido que nos permite categorizar 
cuestiones complejas de diferente índole. Aun así puede convertirse en un arma 
peligrosa y difícil de manejar cuando las imágenes o asociaciones mentales que se 
derivan se vuelven demasiado cerradas y herméticas (Lillhannus, 2002). 
 Por otra parte, el análisis de los estereotipos cobra especial interés en el 
ámbito audiovisual, puesto que en esta modalidad tan peculiar de traducción los 
estereotipos pueden surgir de la manera en que se eligen, por ejemplo, las voces 
de los personajes que vemos en la pantalla. Al respecto, Abuín (2014) reflexiona 
sobre la relación entre estereotipos sexuales, prejuicios raciales y sociales y uso de 
las voces de los actores en El Rey León. Cabe destacar que la película original The 
Lion King (Roger Allers, Rob Minkoff, 1994), nada más estrenarse, desató 
muchas polémicas en cuanto a la utilización marcada de voces para 
latinos/malvados y estadounidenses/buenos (Abuín, 2014; Pereira y Lorenzo, 
2014b). Por su parte, Iglesias (2009) y Ariza e Iglesias (2014) hacen especial 
hincapié en el uso del inglés estadounidense estándar como ―variante no marcada‖ 
en los largometrajes de dibujos animados de Disney. Se trata, pues, de la variante 
que suelen emplear los protagonistas (casi siempre ―los buenos‖), salvo aquellos 






Ariza e Iglesias, 2014). A su vez, Santamaría (2001a) vuelve a reflexionar sobre la 
elección de una determinada voz o manera de hablar para caracterizar en la LM al 
personaje de la versión original, puesto que el receptor del producto audiovisual 
traducido asociará esa voz con ese personaje: 
It seems to me that we should try harder, and go beyond merely defining 
societies as a whole, and, in facts, as real language users, we are able to 
discriminate much more. Indeed, we tend to form a given idea of different 
speakers, whether real or fictitious, not only according to their social and 
geographical dialect or behavior, but also according to the choice to the 
topics of their conversation and the cultural references they make. 
(Santamaría, 2001b: 160) 
 
En el ámbito audiovisual italiano, Di Giovanni (2003, 2004, 2007) profundiza en 
los estereotipos que afloran con más frecuencia en el doblaje italiano de las 
películas de Walt Disney (1990-2000). Según esta autora, los más arraigados en el 
imaginario colectivo se refieren al ámbito gastronómico, a la historia y a la 
geografía en general (referencia reales o legendarias); de ahí que se trate de un 
ámbito de estudio de gran interés y potencial inimaginable para profundizar en el 
poder que tienen los medios de comunicación para moldear la cultura de cada 
comunidad humana
33
. Finalmente, subrayamos el análisis exhaustivo de Parini 
(2009, 2012, 2013) sobre los estereotipos presentes en las películas 




2.3.1.3. Los quenotipos 
 En el ámbito de los referentes culturales presentamos a continuación el 
concepto de ―quenotipo‖, a saber, nuevas imágenes derivadas del mundo moderno 
(Nikolajeva, 1996: 145-151). Dicho concepto desempeña un papel determinante 
en nuestro estudio, ya que, como tendremos ocasión de ver más adelante (véase & 
7.2.1.4.3.), la película objeto de nuestro análisis está plagada de este elemento 
cultural. Según explica Nikolajeva (1996), el concepto de ―quenotipo‖ está 
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relacionado con la complejidad y heterogeneidad que rodea la LIJ actual, tal y 
como se desprende de las siguientes consideraciones: 
The general tendency of children‘s literature towards complexity and 
sophistication is revealed in this investigation. I also propose the notion of 
the kenotype (―new-image‖) to denote recurrent tokens of our modern time 
which, unlike archetypes, have no connection with the collective 
unconscious. 
(Nikolajeva, 1996: 10) 
 
El término kenotype fue acuñado por el ruso Epstein (1988) en contraposición con 
el concepto tradicional de arquetipo y deriva de la forma griega kainos (nuevo) y 
typos (imagen), según explica Nikolajeva (1996: 145). Con este vocablo se hace 
referencia, pues, a objetos y estructuras de la historia moderna y que pertenecen, 
en particular, al mundo moderno. Por ejemplo, la playa como lugar de 
esparcimiento y fuente de negocio es un quenotipo, es decir, ―an expression of 
man‘s exploitation of nature, commercialization and ambivalent progress, serving 
as warning to humanity that paradise on earth is impossible‖ (Nikolajeva, 1996: 
146). Por otra parte, la introducción del término quenotipo se debe al carácter 
variable, creativo y dinámico de las imágenes modernas a las que se refiere, ya 
que poco tienen que ver con el concepto tradicional de arquetipo, que era estático, 
conservador y protector de la tradición (Nikolajeva, 1996: 146). Los quenotipos, 
en ocasiones, contienen un elemento subversivo y rompedor de normas 
(Nikolajeva, 1996: 150-151) que se ajusta perfectamente a las nuevas tendencias 
de la LIJ actual (Roald Dahl o Babette Cole)
35
 y que puede resultar atractivo para 
receptores adultos. En cuanto a la utilidad de aplicar el concepto de quenotipo al 
estudio de la LIJ actual, proponemos la adopción de dichos postulados también en 
el ámbito audiovisual y, en particular, en los productos audiovisuales ideados para 
una doble audiencia, como es el caso del presente estudio (véase el capítulo 1). 
Efectivamente, creemos que la presencia de quenotipos en la adaptación de un 
clásico de la literatura española puede suponer dificultades de comprensión o una 
falta total de conciencia de los mismos por parte del público infantil, tratándose de 
un procedimiento encaminado casi exclusivamente a despertar el interés del 
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público adulto (véase & 4.1.1.1.1.) que puede ser propuesto por el autor (y 
retenido por el traductor) o incluso añadido exclusivamente por el segundo en su 




2.4. TRADUCCIÓN E INTERTEXTUALIDAD 
 En el presente apartado pretendemos analizar el estrecho vínculo existente 
entre traducción e intertextualidad a partir de las múltiples relaciones que se 
entretejen entre todos los textos en general. La noción de intertextualidad, acuñada 
por Kristeva (1980), exige un papel activo del traductor, que deberá ser capaz de 
identificar la alusión o guiño presente en el TO para llevar a cabo su trasvase en el 
TM. Asimismo, en más de una ocasión el traductor puede optar por introducir 
guiños intertextuales inexistentes en el TO con la finalidad de capturar la atención 
del lector o despertar el interés del adulto en el caso de productos dirigidos a una 
doble audiencia (véase & 4.1.1.1.). 
 
2.4.1. Definición de intertextualidad 
 Definir un concepto tan amplio y complejo como la intertextualidad 
supondría pasar revista a numerosos trabajos realizados sobre este tema desde las 
más variadas perspectivas de análisis, entre las que destacan el ámbito lingüístico, 
literario, sociológico o de la publicidad y de la comunicación en general (Barthes, 
1976, 1981; Rabadán, 1994; Berenguer, 1998; Fischer, 2000; Marco, 2002; Eco, 
2003; Lorenzo, 2005; Nord, 2010). Sin embargo, nos gustaría remitir al concepto 
de intertextualidad como al diálogo incesante que se crea desde siempre entre los 
textos (Eco, 2003) y como a ―la interacción entre nuestro texto y otros textos o 
discursos anteriores relevantes para los usuarios‖ (Rabadán y Fernández, 2002: 
23). Dicha interacción y el diálogo más o menos directo que se instaura entre los 
mismos constituyen, según Eco (2003), un hecho concreto y constante de la 
literatura y del arte en general. Sin embargo, el fenómeno de la intertextualidad 
puede convertirse a menudo en una estrategia adoptada por el autor (o el 
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traductor) para crear alusiones e implicar más directamente al receptor. Es obvio 
que todo ello supone un esfuerzo de interpretación más o menos importante, 
según el tipo de receptor y los conocimientos que este tiene del mundo a su 
alrededor. En particular, solo aquellos más preparados y competentes podrán 
disfrutar de esas alusiones o guiños que se les preparan para su deleite. Va de sí 
que en el caso de niños y jóvenes, no cabría hablar de receptores más o menos 
preparados y competentes, sino que en ellos su conocimiento del mundo vendrá 
limitado por su edad.  
 En cuanto a los receptores de toda obra artística en general, Eco (2003: 213) 
identifica dos diferentes tipos: uno más ingenuo y que no es capaz de descifrar las 
alusiones intertextuales y otro más culto y competente que no solo detecta los 
guiños presentes en el texto, sino también los acepta de manera agradecida. Tal 
como sea, no cabe duda acerca del carácter dinámico y enriquecedor que se 
instaura entre los textos o fragmentos de los mismos, según se desprende de las 
siguientes consideraciones: 
 
According to the adepts of intertextuality, no artistic texts can be produced 
without an intertextual confrontation. Unlike comparativism, intertextuality 
is dynamic, since every line in the dialogue of texts not only looks back at 
previous texts but forward towards new, yet unwritten texts. Intertextuality 
does not view literature as a static system of completed texts, but as 
movement in which the creation of a text is the crucial moment.  
(Nikolajeva, 1996: 154) 
 
Desde el punto de vista del traductor, la intertextualidad es uno de los aspectos 
más complejos y de mayor trascendencia. Desde luego, según recuerdan Rabadán 
y Fernández (2002), dicho concepto no solo se corresponde con la presencia en el 
texto de una cita directa o alusión a textos previos, sino, más bien, ―se trata de 
procesar e interpretar configuraciones semánticas en las que participan 
componentes culturales, textuales y lingüísticos compartidos, sin cuyo 
conocimiento no se puede entender la realidad del contexto en que se desarrolla el 
acto de comunicación‖ (Rabadán y Fernández, 2002: 23). Por otra parte, hoy en 
día la mayoría de las obras de creación manifiestan un complejo entramado de 






de aquí que entre ellos se produzcan ―deudas inconmensurables‖ (Santoyo y 
Santamaría, 1983: 93). Además, según recuerda Nord (2010: 11), existen 
diferentes tipos de relaciones intertextuales, según el género al que pertenecen los 
textos en cuestión, según la época de realización de los mismos y su registro 
estílistico, entre otros factores. Por su parte, Marco (2002: 267) presenta una lista 
con los siguientes niveles de análisis de la intertextualidad: nivel verbal, 
estructural, situacional, genérico, discursivo y tipológico.  
 También en el ámbito audiovisual la mayoría de los investigadores reconoce 
la importancia de la intertextualidad, en tanto que: 
aparición en un texto de referencias a otros textos (orales o escritos, 
anteriores o contemporáneos). Estas referencias también denominadas 
ocurrencias textuales, funcionan como signos que el espectador ha de saber 
descifrar si quiere comprender el significado total del texto.  
(Agost, 1999: 103) 
 
Sin embargo, dadas las características del texto audiovisual y de sus 
condicionantes (véase & 3.2.1.), no es posible considerar el fenómeno de la 
intertextualidad únicamente desde el punto de vista lingüístico-verbal, tal y como 
suele hacerse para los textos escritos. De hecho, nos encontramos ante un 
fenómeno aún más complejo, puesto que las voces de los personajes, los efectos 
especiales, las canciones o los signos paralingüísticos, entre otros, pueden crear 
intertextualidad (Chaume, 2012a: 148). En otras palabras, la idea de que tan solo 
un elemento visual o acústico puede transmitir, de por sí, alusiones intertextuales 
nos lleva a hablar, precisamente, de una ―intertextualidad audiovisual‖ (Martínez 
Sierra, 2010; Chaume, 2012a).  
 
2.4.2. Clasificación general y en el ámbito audiovisual 
 En este trabajo focalizaremos nuestra atención en el ámbito audiovisual, en 
donde se pueden hallar tres diferentes tipos de intertextualidad que pueden 
presentarse de manera autónoma o bien híbrida (Botella, 2009, 2012; Lorenzo y 
Pereira, 2010; Martínez Sierra, 2010; Chaume, 2012a; Abuín, 2014; Mínguez, 
2012a, 2013
37
. En otras palabras, es posible identificar, una intertextualidad de 
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tipo visual, una de tipo sonoro y otra de tipo lingüístico. De hecho, según recuerda 
Martínez Sierra (2004: 172) ―en el texto audiovisual, no sólo son fuente de 
intertextualidad los elementos lingüísticos (orales o escritos), sino también los 
paralingüísticos, los visuales e incluso los sonoros‖, tal y como veremos a lo largo 
de nuestro estudio (véase & 7.2.1.4.4.). 
 
 Para dar cuenta de la intertextualidad visual, presentamos un caso muy 
interesante sacado de un episodio de la serie televisiva estadounidense Los 
Simpson estudiado por Lorenzo (2005)
38
. Según esta autora, salta a la vista la 
reproducción del célebre cuadro La persistencia de la memoria (Salvador Dalí, 
1931) a través de la introducción de los miembros de la familia Simpson. En 
particular, notamos a Homer, Marge, Bart, Liza y Maggie colándose en la famosa 
composición, junto con algunas referencias de tipo cultural que nada tienen que 
ver con el cuadro original del pintor español pero que contribuyen a dar una visión 
estereotipada de la cultura estadounidense como es el caso del donut colocado a la 
derecha o de la botella de cerveza ubicada debajo de Homer-reloj central. Por otra 
parte, no es de olvidar la función humorística de esta alusión intertextual 
inequívoca (Lorenzo, 2005: 138).  
 A continuación presentamos el fotograma sacado de la serie televisiva 
estadounidense y una imagen que reproduce el famoso cuadro de Salvador Dalí. 
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Por otra parte, siempre en el ámbito de la intertextualidad visual en general y en 
productos dirigidos a niños sordos en particular, estudios muy recientes 
(Lorenzo y Pereira, 2011; Lorenzo y Ruzicka, en prensa) demuestran la 






colectivo con deficiencias físicas importantes y que tiene poco acceso a la 
cultura en general respecto a los demás individuos (véase & 4.1.3.3.).  
 Pasando ahora a la intertextualidad de tipo sonoro, remitimos a una escena 
clave de la  película Buscando a Nemo, en donde nada más aparecer Darla, la 
sobrina del dentista que va a recibir al pequeño pez como regalo de cumpleaños, 
podemos oír la banda sonora terrorífica de Psicosis (Alfred Hitchcock, 1960) que 
se oye durante la escena del crimen debajo de la ducha (Lorenzo y Ruzicka, en 
prensa). No hace falta subrayar que todos estos ejemplos, más allá de suponer 
evidentes alusiones de tipo intertextual, son guiños dirigidos al espectador adulto. 
De hecho, como tendremos ocasión de profundizar en nuestro trabajo, en la TAV 
de productos dirigidos a una doble audiencia (véase & 4.1.1.1.1.), la 
intertextualidad es una herramienta que utiliza con frecuencia el traductor para 
despertar el interés del público adulto (Lorenzo y Pereira, 1999, 2001, 2010, 2011; 
Di Giovanni, 2003; Lorenzo et al., 2003; Lorenzo, 2005; Ariza, 2011a; Lorenzo y 
Ruzicka, en prensa; Pereira y Lorenzo, 2014a)
39
. 
 Siempre en el ámbito de la intertextualidad sonora que caracteriza los 
productos audiovisuales, Di Giovanni (2003), en su estudio acerca del doblaje 
italiano de la película Hercules (Ron Clements y John Musker, 1997), hace 
hincapié en la imposibilidad de mantener la misma alusión intertextual a la 
famosa canción New York New York presente en el original
40
. Finalmente, 
Lorenzo et al. (2003) reflexionan sobre la introducción del famoso estribillo de la 
canción Corazón partío de Alejandro Sanz en el doblaje español de un episodio 
de Los Simpson. Este ejemplo no solo demuestra el intervencionismo del 
traductor, que opta por aumentar la carga humorística del TO, sino también la 
complicidad que se instaura con el público adulto que sepa captar esta alusión, 
junto con muchas otras
41
. 
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ha introducido una referencia directa a la famosa obra de Calderón de la Barca La vida es sueño. 
Queda claro que domesticando de esta manera el texto, los dobladores han conseguido abrir una 
vía de complicidad con el espectador adulto (Lorenzo y Pereira, 1999) (véase & 5.2.). 
40
 En particular, esta autora no solo hace hincapié en la eliminación de la referencia presente en el 
TO, sino también en la introducción en su lugar de un juego de palabras (no demasiado acertado, 
desde luego) sobre los habitantes de la ciudad de Tebas (Di Giovanni, 2003; 2007). 
41
 Dicha alusión intertextual, según Martínez Sierra (2006), aspira a fomentar la risa a toda costa, 






2.4.3. Estrategias de traducción 
 Por lo que se refiere a la traducción de la intertextualidad, no cabe duda de 
que el primer paso es la identificación de la cita o alusión encubierta. Desde 
luego, según recuerda Agost (1999: 103), ―el traductor ha de ser capaz de 
reconocer una referencia (religiosa, cultural, etc.), una alusión, un cliché, una cita 
famosa y traducirla de manera correcta‖. Por otra parte, no se trata de una tarea 
sencilla, tal y como explica Lorenzo (2005):  
Fronte a outros elementos do texto susceptibles de crear problemas ao 
transladalos pero cuxa detección non é complicada (ex: un hipocorístico, un 
referente cultural, un xogo de palabras…) a primeira dificultade que entraña 
unha referencia intertextual é o seu recoñecemento; localizar a 
intertextualidade é, ás veces, unha tarefa de extraordinaria dificultade, 
porque os universos culturais tanto do sistema orixe como do sistema meta 
son de tal magnitude que escapan ao control do tradutor. 
(Lorenzo, 2005: 142) 
 
La primera fase de identificación exige, pues, un papel sumamente activo por 
parte del traductor, que es ―ante todo, un lector más que tiene que reconocer las 
alusiones a otros textos‖ (Fischer, 2000: 45). En otras palabras, si el traductor no 
se percata del guiño presente en el TO no será capaz de transmitirlo en el TM y el 
espectador final no podrá disfrutar en la medida que tenía pensado el autor 
(Zabalbeascoa, 2000).  
 Pasando ya a la fase de traducción, según la complejidad de la referencia 
intertextual, el tipo de destinatario y sus conocimientos del sistema cultural de 
partida, existen tres posibilidades (Lorenzo, 2005: 142). En particular, el traductor 
puede: 
 
1. retener la referencia (si es compartida tanto por el emisor como por el 
receptor del mensaje); 
2. sustituir dicha referencia con otra más próxima a la cultura receptora (de 
esta manera se desemboca en una estrategia de tipo domesticante); 
3. neutralizar la referencia por ser ajena al contexto cultural meta. 
                                                                                                                                                               
subjetivo. Es más, según el autor, para ciertos espectadores (entre los que él mismo se incluye) la 







En cuanto a la primera estrategia, presentamos un caso concreto estudiado por 
Lorenzo (2005: 144), a saber, una mención indirecta al caballo de Troya que 
aparece en una escena de la película estadounidense Monsters Inc. (2001). Según 
esta autora, el traductor español ha podido mantener la misma referencia 
intertextual en virtud del patrimonio grecolatino que comparten todas las culturas 
románicas y europeas
42
, tal y como podemos comprobar a continuación: 
 
[contexto: Sulley y Mike acaban de saltarse las reglas de su mundo al introducir en 
él a una niña. Juntos, piensan en cómo devolverla a sus padres:] 
 
TO 
Mike: That´s it. I´m out of ideas. We´re closed. Hot air balloon? Too expensive. 
Great slingshot? Too conspicuous. Enormous wooden horse? Too Greek.  
 
TM 
Mike: Se acabó. No hay más ideas. Cierro el negocio. ¿Un globo? Demasiado caro. 
¿Un tirachinas gigante? Demasiado llamativo. ¿Un caballo de madera enorme? 
Demasiado griego.  
 
 Por lo que se refiere a la segunda estrategia de traducción, es decir, a la 
sustitución de la referencia presente en el TO con otra más próxima a la CM, 
remitimos a la famosa escena de la película Shrek (2001) a la que aludíamos antes 
(véase & 2.3.1.1.1.1.), en donde el malvado Farquaad tortura a la galleta de 
jengibre. En el doblaje español aparece la canción de Mambrú (Lorenzo, 2005; 
González Vera, 2010). Finalmente, en cuanto a la tercera estrategia de trasvase, el 
traductor optará por neutralizar la alusión intertextual del TO cuando considere 
que es ajena al contexto de la cultura receptora y no surtirá los mismos efectos en 
el espectador final. Como botón de muestra, valga un caso concreto sacado de la 
película Tienes un e-mail (Nora Ephron, 1998), en donde las protagonistas dejan 
entrever su pasión desmesurada por la obra de Jane Austen Orgullo y Prejuicio. 
En una escena de la película Christina cita literalmente la obra y exclama ―Quell 
nightmare‖ (refiriéndose a unos operarios que estaban colocando el cartel de una 
gran empresa que arruinará la pequeña librería de Katleen), mientras en la versión 
doblada se opta por la neutralización lisa y llana de dicha referencia (Lorenzo, 
2005). Sin embargo, según esta autora se hubieran podido consultar traducciones 
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españolas del original inglés para dar con la cita literal correcta e introducirla en el 
doblaje español, entre otras cosas, porque en la pantalla se puede ver claramente el 
título de la obra aludida. 
 
2.5. EL TRADUCTOR “VISIBLE” 
 Tras el giro cultural de la traducción (véase & 2.1.3.) y en virtud de los 
nuevos enfoques traductológicos (Even-Zohar, 1978; Toury, 1980, 1995b, 2004; 
Bassnett, 1991, 1997; Lefevere, 1992; Hermans, 1999; Venuti, 1999), el traductor 
―interviene‖ y se hace visible. Queda lejos pues la época en que se le consideraba 
únicamente como un reproductor de las palabras del autor, por no hablar del tan 
polémico juego de palabras italiano traduttore/traditore. Hoy en día, el traductor 
no solo reproduce un texto de partida, sino despliega toda su creatividad e 
ingenio, convirtiéndose, en concreto, en co-autor del TM (véanse & 2.5.1. y & 
4.1.3.3.1.).  
 Por otra parte, y como no podía ser de otra manera, conforme cambia la 
concepción de la traducción, cambia también la concepción del artífice de la 
misma: el traductor. Desaparece pues la idea tradicional que se tenía del traductor 
como alguien ―sumiso, humilde e imperceptible, una imagen que con frecuencia 
se solía idealizar como meritoria‖ (Witte, 2008: 45). El traductor se convierte en 
un experto intercultural, que no solo está capacitado para llevar a cabo su 
cometido, sino también es consciente del alcance de su figura. Pues no queda lejos 
solo la hipótesis del traductor nativo propiciado por Toury (2004), sino también la 
vieja suposición que para adquirir una sólida competencia lingüística y 
comunicativa bastaba con emular el prototipo del hablante nativo
43
. Por otra parte, 
según Witte (2008: 161), la competencia cultural constituye una ―condición previa 
para cualquier acción traslativa y, con ello, un componente integral e 
imprescindible del conjunto de las competencias expertas del traductor‖. Pero esto 
no es suficiente. Hoy en día el traductor es una figura poliédrica que ha de 
formarse en un ámbito multidisciplinario y al que se le exige mucho más: debe ser 
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 Estudios recientes (Fernández García y Biscu, 2005/2006, 2008; Fernández García et al., 2007a, 
2007b) demuestran que ya no es posible ni siquiera emular las capacidades del supuesto hablante 
nativo, ya que el aprendiz de traductor e intérprete debe aspirar a convertirse en un hablante 







consciente de las diferencias entre las dos culturas involucradas en el proceso de 
trasvase para poder llegar a ser realmente un intermediario cultural, tal y como 
subraya Marcelo (2005: 171). Por otra parte, si hoy en día suelen otorgarse al 
traductor la autoridad y el poder de decisión sobre la acción traslativa, se le exigen 
―unas competencias específicas que le capacitan para tomar estas decisiones con 
la responsabilidad experta pertinente‖ (Witte, 2008: 46). De aquí que el traductor 
sea totalmente responsable de su toma de decisiones y de su manera de intervenir 
en el texto. 
 
2.5.1. Doble autoría de las obras artísticas: la creatividad del traductor 
 La visibilidad del traductor trae consigo la necesidad de reconocer el fruto 
de su trabajo de apropriación y transformación del texto de partida. Por otra parte, 
tal y como apuntábamos arriba, el traductor interviene de manera concreta en el 
TO, creando otro texto, ―que tiene valor de creación, que debe ser respetado y 
evaluado como entidad autónoma en el polisistema meta‖ (Soliño, 2007a: 57). 
Esta misma opinión es compartida, actualmente, por una gran mayoría de 
expertos, ya que se trata de un hecho evidente que se comprueba a diario, puesto 
que, según las consideraciones de Lorenzo (2007), ―cada vez es más evidente que 
el traductor de literatura en la actualidad desea ocupar una posición visible en la 
obra, sin ningún tipo de complejo que lo subordine al autor, sin tener por ello que 
usurparle el mérito que sin duda le corresponde‖ (Lorenzo, 2007: 341).  
 Sin embargo, hoy en día se sigue discutiendo sobre cuáles son (o deberían 
ser) los límites de intervención del traductor. ¿Hasta qué punto ha de llegar su 
creatividad? ¿Dónde acaba su libertad? Estamos ante interrogantes de candente 
actualidad que encuentran diferentes posturas en el ámbito audiovisual, aunque la 
mayoría de los estudiosos concuerda con la creatividad del traductor en tanto que 
co-autor del TM (Lorenzo y Xoubanova, 2003; Hernández y Mendiluce, 2004; 
Agorni, 2005a; Martínez Sierra, 2006; Lorenzo, 2007, 2008; Buffagni et al., 
2011)
44
. Es más, en el cine de animación actual el traductor goza de una mayor 
flexibilidad y capacidad de intervenir en el texto, ya que muy a menudo se le pide 
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 Para profundizar en la creatividad (tal vez excesiva) y la introducción de elementos forzados, se 
puede consultar el estudio de Martínez Sierra (2006). Por su parte, Hernández y Mendiluce (2004) 
fomentan sobremanera la creatividad del traductor audiovisual, que debe tomarse (casi) todas las 






trasvasar la comicidad que subyace en la película original y hacer todo lo posible 
para adaptar el producto al público meta. Por otra parte, cuando traduce dibujos 
animados el traductor cuenta con menores restricciones en cuanto a la sincronía 
labial, por ejemplo (Hernández y Mendiluce, 2004), tal y como veremos más 
adelante (véase & 3.3.2.3.3). 
 Pese a su elevado grado de intervencionismo, el traductor no goza de una 
libertad incondicionada, según nos recuerda Witte (2008: 36), ―todo traductor 
estará sujeto a unas condiciones culturales determinadas, que harán que sus 
decisiones, aunque adoptadas bajo su propia responsabilidad, nunca puedan llegar 
a ser del todo ‗individuales‘‖. Dichas consideraciones cobran aún mayor 
importancia en la TAV, un ámbito de estudios en el que confluyen muchos 
condicionantes de diferente naturaleza que limitarán el grado de intervencionismo 
del traductor (véase & 3.2.1.). 
 
2.5.2. Intervencionismos en traducción: tipos y límites  
 Retomando todo lo dicho, el intervencionismo del traductor puede 
considerarse pues como una categoría general, que se puede producir en muchas 
modalidades de traducción, aunque en el presente estudio focalizaremos nuestra 
atención en aquellos intervencionismos que caracterizan el ámbito de la LIJ (véase 
& 4.1.3.3.) y que confluyen también en la TAV (véase & 3.3.). 
 En cuanto a la manera de intervenir en el texto, existen diferentes 
posibilidades, según el tipo de texto, evidentemente, y según el objetivo planteado 
por el traductor (o el editor) de la obra. En este último caso cabe remitir a la 
distinción de Toury (1995, 2004) entre adecuación (al texto fuente) y 
aceptabilidad (al polo meta), tal y como adelántabamos (véase & 2.2.2.2.). 
 
 A continuación presentamos una clasificación de los intervencionismos 
llevada a cabo desde el ámbito de la LIJ (Lorenzo y Ruzicka, 2007; Ruzicka y 
Lorenzo, 2007b; Ruzicka, 2009c), debido al papel determinante que desempeña 
este campo de estudios en nuestro trabajo y porque bien puede amoldarse a 







1) intervencionismos preliminares, que se podría utilizar como sinónimo 
de las normas preliminares expuestas por Toury (1995, 2004) para 
indicar aquellas decisiones que toman los editores antes de encargar la 
traducción (véase & 2.2.2.2.2.);  
 
2) intervencionismos por razones de política lingüística en comunidades 
donde compiten dos o más lenguas, a los que dedicaremos una 
atención especial en el análisis puntual del doblaje de la película 
objeto de nuestro estudio hacia lenguas minoritarias como el catalán y 
el gallego (véase & 7.1.1.1.). Cabe recordar que en este ámbito 
particular, según recuerdan Lorenzo y Pereira (2003b: 615), ―el 
traductor se siente con potestad para efectuar modificaciones, que, en 
el caso de comunidades con conflictos lingüísticos, servirán para 
traslucir la postura del mediador hacia las lenguas en competencia‖; 
 
3) intervencionismos para salvar una distancia cultural, defendidos 
prácticamente por la totalidad de traductores y estudiosos de 
traducción, tal y como adelántabamos acerca de los referentes 
culturales, su clasificación y estrategias de traducción (véase & 
2.3.1.1.). Por otra parte, este tipo de intervencionismos es de suma 
relevancia en el caso de obras dedicadas para los más pequeños debido 
a sus limitados conocimientos del mundo (véase & 4.1.3.3.); 
 
4) intervencionismos de tipo censor que cuentan con detractores y 
defensores y que tienen un peso específico importante en el ámbito de 
la LIJ, tal y como veremos más adelante (véase & 4.1.3.3.2.); 
 
5) intervencionismos para elevar el estilo, poco aconsejables por los 
investigadores (Fernández López, 1996; Pascua, 1998);  
 
Antes de concluir nos gustaría destacar que, a pesar de los avances en la 
concepción de la figura del traductor y de su grado de intervencionismo en el 
texto, queda mucho camino por hacer para respetar y valorar esta profesión, según 






del papel del traductor, poniendo de relieve la autoridad del mismo en tanto que 
lector, escritor y autor del texto de llegada, tal y como deja patente en las 
siguientes líneas: 
 
Desde mi punto de vista, la mejor forma de mostrar respeto a los lectores de 
una traducción es elevar el valor de la traducción, enfatizar la importancia 
del papel del traductor como lector y escritor y, especialmente, como 
intérprete del texto. Como señala Barbara Godard, una traducción debería ser 
ficción por propio derecho: ―La traducción es producción… no 
reproducción‖ (1990: 90, 93). 


















La traducción audiovisual (TAV) y la 







3.1. DEFINICIÓN DE TRADUCCIÓN AUDIOVISUAL Y DE 
TRADUCCIÓN PARA EL DOBLAJE 
 En la introducción del número monográfico de la revista Puentes (2005) 
dedicado a la TAV, Mayoral (2005: 4), subrayaba, con respecto a la traducción 
audiovisual, las tendencias tremendamente positivas de la que consideraba como 
―una especialidad privilegiada dentro de los Estudios de Traducción en cuanto a 
su madurez y sentido común‖. Sin duda alguna, se trata de una disciplina que ha 
experimentado una evolución sin precedentes y ha despertado un interés inusitado 
desde hace tan solo unas décadas, tal y como recuerda Agost (2011):  
 
During the last two decades, especially, Audiovisual Translation (AVT) has 
shown itself to be a complex, unstable field of research that is rich in 
linguistic, cultural and ideological associations. In addition, the analytical 
and research horizons are being expanded by a wealth of disciplines, 
including pragmatics, cultural studies, sociolinguistics, sociology, 
neuropsychology and descriptive translation studies, amongst many others. 
As a result of this richness of perspectives, the intersection between the 
audiovisual text and translation has grown exponentially and this has given 
rise to a variety of lines of research that were inconceivable just a few years 
ago, when both ‗audiovisual‘ and ‗translation‘ were no more than marginal 
categories in the field of Translation Studies. 
(Agost, 2011: 7) 
 
 Sin embargo, a pesar de la flexibilidad y apertura de este campo de estudio, 
en torno a su definición ha existido ―y sigue existiendo aún hoy― cierta 
confusión terminológica, puesto que expertos y profesionales del sector han dado 
lugar a diferentes etiquetas para referirse a este tipo de traducción. En unas de sus 
publicaciones más relevantes, Chaume (2004a: 30) discute sobre la proliferación 
de términos y acepciones para denominar esta disciplina y subraya: 
 
además de traducción audiovisual, que es ya la acepción con mayor difusión 
en España, existen o han existido los términos film dubbing (Fodor, 1976), 
constrained translation (Titford, 1982), film translation (Snell-Hornby, 
1988) y traducción fílmica (Díaz Cintas, 1997), screen translation (Mason, 






(Eguiluz et al., 1994), comunicación cinematográfica (Lecuona, 1994), 
traducción cinematográfica (Hurtado, 1994-95), multimedia translation 
(Mateo, 1997) y los conocidos (y parciales) doblaje y subtitulación. 
 
Por otra parte, según recuerda este mismo autor (2004a: 31), el sintagma más 
reciente traducción multimedia no deja de ser menos polémico, puesto que, al 
pretender incluir todas las transferencias lingüísticas y culturales de aquellos 
textos que se manifiestan a través de diferentes canales de comunicación, pero 
también a través de diferentes códigos, abarcaría tanto la traducción 
cinematográfica como la traducción y adaptación de productos informáticos así 
como la traducción de la ópera o la traducción de cómics, dado su carácter verbal 
e icónico. Sobre este último aspecto, sin embargo, no creemos que los cómics 
constituyan productos audiovisuales, ya que ―sin bien es cierto que el componente 
visual es obvio, no ocurre así con el acústico, que de hecho está ausente‖ 
(Martínez, 2004: 19). Por su parte, Orero (2004b) rechaza la etiqueta ―paraguas‖ 
de traducción multimedia
45
 y se muestra a favor de traducción audiovisual, al ser 
más comprehensiva frente a la acepción parcial de screen translation (traducción 
para la pantalla)
46
. Esta última dejaría fuera del campo de análisis las traducciones 
realizadas para el teatro
47
 o la radio
48
 así como todas las actividades relacionadas 
con la accesibilidad de las personas con capacidades sensoriales disminuidas
49
. 
Asimismo, tal y como subraya Gambier (2003, 171-172), las tres acepciones más 
utilizadas actualmente adolecen todas de cierta imprecisión y/o confusión, de ahí 
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 Para profundizar en el significado de este sintagma, véanse las reflexiones de Gambier y 
Gottlieb (2001a) y Cattrysse (2001), entre otros. 
46
 Mayoral (2001b) reflexiona sobre las motivaciones técnicas relacionadas con el avance 
tecnológico que han marcado la introducción, primero, de traducción audiovisual y, luego, de 
traducción para la pantalla. 
47
 Gambier (2003, 2004b) incluye la sobretitulación para la ópera y el teatro entre los 12 diferentes 
tipos de modalidades de traducción audiovisual; en particular, la sitúa entre las denominadas 
―challenging types‖ (Gambier, 2003: 172-177).  
48
 Orero (2004b) defiende la inclusión de este medio de comunicación, puesto que su experiencia 
profesional durante 15 años como traductora de voces superpuestas en la radio le ha hecho 
constatar la existencia de numerosas semejanzas con la modalidad de voice-over para las 
entrevistas de televisión, por ejemplo. 
49
 Resulta curioso señalar que hace tan solo una década, el subtitulado para sordos no se 
consideraba ni siquiera ―un tema específico de traducción porque en esta actividad lo que se da no 
es una comunicación entre lenguas diferentes, sino dentro de la misma lengua‖ (Mayoral, 2001b: 
38). Sin embargo, pocos años después, el mismo autor llama la atención sobre la apertura y 
flexibilidad acerca de qué constituye el objeto de estudio de la TAV, hasta el punto de incluir en 
ella la subtitulación intralingüística para sordos (Mayoral, 2005: 4). Hoy en día la proliferación de 
estudios en torno a la TAV para personas con deficiencias auditivas y visuales deja patente un 






que ciertos autores aboguen por audiovisual versioning (eliminando el término 
clave translation)
50
. Tal como sea, según recuerda el mismo autor, esta indecisión 
de tipo terminológico debe reconocerse como ―a sign of vitality, reflecting recent 
technological developments‖ (Gambier, 2008: 25).  
En el presente trabajo adoptamos la acepción de traducción audiovisual, en su 




Desde que los medios audiovisuales irrumpieron en la vida del ser humano, 
hace ya más de un siglo, se ha venido practicando un tipo de transferencia 
entre los mismos que ahora llamamos traducción audiovisual, un término 
procedente de los países de lenguas románicas (traduction audiovisuelle, 
traduzione audivisiva, traduçao audiovisual, traducció audiovisual) que, con 
los años, se ha impuesto a sus sinónimos anglófonos, tales como screen 
translation, film translation, media translation e, incluso, multimedia 
translation. Este término tiene la facilidad y peculiaridad de poder englobar 
todos los tipos de transferencias de textos que utilizan los canales acústico y 
visual simultáneamente para la construcción y producción de significado. 
(Chaume, 2012b: 25) 
 
 Con el objetivo de profundizar en las peculiaridades de la traducción 
audiovisual, proponemos la pregunta que se plantea el mismo Mayoral (2001a: 
34): ―¿Qué es lo específico de la traducción audiovisual?‖ La respuesta del autor 
pone de manifiesto cuatro rasgos diferenciales frente a otros tipos tradicionales de 
trasvase.  
 En primer lugar, en este tipo de traducción la comunicación se realiza 
mediante múltiples canales de realización, por lo cual la información llega de 
manera simultánea por medio del canal auditivo (o sonoro) y visual. Esto significa 
que, por ejemplo, cuando vemos una película no solo escuchamos una historia por 
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 Esta propuesta, bastante discutible según nuestra opinión, pretende evitar cualquier tipo de 
malentendido en torno a la concepción de traducción como mero trasvase palabra por palabra. Por 
su parte, Gambier (2004a, 2004b) propone el concepto de ―tradaptation cinématographique‖, capaz 
de superar la eterna dicotomía entre traducción literal/ traducción libre y traducción/ adaptación y 
de englobar a todos los diferentes tipos de público, prestando atención a las necesidades y 
competencias de cada tipología de audiencia. 
51
 Sin embargo, llama la atención que en una de las publicaciones más recientes se haya optado por 
el sintagma screen translation, a saber, Between text and image. Updating research in screen 
translation (Chiaro et al., 2008). Creemos que probablemente tenga que ver con el mayor uso del 






boca de los personajes o a través de las canciones y de la banda sonora, sino 
también vemos y leemos información escrita
52
. Por este motivo, el código 
lingüístico puede transmitirse tanto por el canal acústico como por el visual, lo 
que exige al traductor adoptar ciertas estrategias y técnicas de traducción para 
respetar las restricciones de tipo fonético, cinésico e isocrónico (Agost, 1999; 
Mayoral, 2001a; Chaume, 2004a, 2004b, 2012). Al respecto, resulta oportuno 
recordar la acepción de ―traducción subordinada‖ (Mayoral et al., 1988), puesto 
que el trasvase interlingüístico se ve sometido a una serie de condicionantes que 
se impondrán al plano lingüístico propiamente dicho (Lorenzo, 2000b: 17).  
 En segundo lugar, en el proceso de traducción audiovisual intervienen 
distintos agentes protagonistas, tal y como se desprende a continuación:  
 
la traducción no es realizada tan sólo por el traductor, sino también por toda 
una serie de protagonistas, como son los actores, el director de doblaje, el 
director de subtitulado, los ajustadores, etc, ninguno de los cuales tiene por 
qué conocer ni bien ni mal la lengua original y mucho de los cuales ni 
siquiera han visto la obra completa antes de abordar su traducción.  
(Mayoral, 2001a: 35-36) 
 
Como consecuencia, el traductor no es sino un eslabón más de la ―cadena de 
doblaje‖ (Paolinelli, 1994: 153), donde la calidad final del producto refleja una 
responsabilidad compartida entre todos los profesionales implicados. Para 
comprender el alcance de dicho trabajo conjunto, que para algunos incluso 
engloba al espectador, proponemos las siguientes consideraciones:  
 
El acto de la traducción no concluye en el momento en que se fabrica el 
vídeo o la cinta de celuloide, con su traducción incorporada, sino en el 
momento en que se proyecta y se consume esta cinta y se produce el milagro 
comunicativo de que cada uno de los consumidores entienda el mismo 
producto y el mismo mensaje de una forma distinta, dependiendo de su 
cultura, su familiaridad con el género, la obra y el autor, su experiencia vital, 
                                                          
52
 Nos referimos a los códigos gráficos, ampliamente analizados por Agost (1999) y Chaume 






su estado de ánimo, su concentración en ese momento, etc. [la cursiva es 
nuestra] 
(Mayoral, 2001a: 33) 
 
 En tercer lugar, en algunas modalidades de traducción audiovisual
 
(véase & 
3.3.1.), como en el caso del subtitulado o de las voces superpuestas, el espectador 
percibe el producto audiovisual en dos lenguas diferentes y de forma simultánea a 




 En cuarto lugar, y para concluir el repaso de sus características 
diferenciales, la TAV cuenta con un repertorio de convenciones específicas
54
 
(ajuste en boca en doblaje; respeto a las dimensiones de pantalla en subtitulado, 
etc.) que la diferencian claramente de otras modalidades de traducción. 
 
3.2. DEFINICIÓN DE TEXTO AUDIOVISUAL 
 Una vez analizadas las peculiaridades de la TAV, presentamos, a 
continuación, algunas definiciones en torno al objeto de estudio de esta disciplina. 
Según Chaume (2004a: 15), ―el texto audiovisual se transmite a través de dos 
canales de comunicación, el canal acústico y el canal visual
55‖. Además se 
caracteriza por su peculiar entramado sígnico, cuyo significado se teje y se 
construye a partir de la confluencia e interacción de diferentes códigos de 
significación, y no solo del código lingüístico (véase & 3.2.1.1.). Según este autor, 
dichos códigos dotan al texto audiovisual de su particular idiosincrasia y de un 
significado extra, imposible de percibir sin una lectura simultánea de cada uno de 
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 En cuanto al doblaje, Mayoral (2001a) precisa que, aunque en esta modalidad los diálogos se 
perciben en la lengua de la traducción, el espectador sigue recibiendo con frecuencia mucha 
información de la otra lengua o de la otra cultura a través de las imágenes y los textos que 
aparecen en la pantalla. Asimismo, Agost (1999), analizando los aspectos relacionados con la 
sincronía de contenido, pone de manifiesto la importancia de los elementos gráficos, ―ya que éstos 
representan otra evidencia de que el texto original no está en nuestra lengua‖ (Agost, 1999: 64).  
54 
Para el subtitulado, véase, por ejemplo, Marleau (1982), Mayoral (1993) y, de manera más 
reciente, Díaz (2003a), Chaume (2004a), Díaz y Remael (2007), Díaz (2008). En cuanto al 
doblaje, véase el estudio pionero de Fodor (1976) y los estudios de Chaume (2004a, 2012a). 
55
 Según Agost (1999: 15), ―el texto audiovisual se caracteriza por tener un código oral (las voces 
que oímos), un código escrito (los guiones) y un código visual (las imágenes)‖. Es de señalar que 
estos dos últimos códigos convergen en el canal visual descrito por Chaume (2004a), puesto que se 








. Asimismo el texto audiovisual puede transmitirse en diversos soportes o 
medios que incluyen el cine, la televisión, el ordenador personal, el reproductor de 
vídeo o DVD, entre otros
57
. En resumen, nos encontramos ante: 
 
un texto multidimensional cuya coherencia depende extraordinariamente de 
los mecanismos de cohesión establecidos entre la narración verbal y la 
narración visual. Precisamente, aquello que nos permite agrupar a estos 
textos en un género paradigmático, o género de géneros, es la interacción 
entre información verbal e información no verbal.  
(Chaume, 2001b: 67) 
 
 En particular, por lo que se refiere al componente lingüístico, Zabalbeascoa 
(2008: 21) se interroga acerca de la definición de texto audiovisual
58
, ya que, 
según su parecer, podríamos encontrarnos ante actos de comunicación 
caracterizados por la ausencia de palabras. Dicho autor reflexiona, pues, acerca de 
la posibilidad de considerar el texto audiovisual en sí aun cuando no conste de 
material lingüístico, ya que las palabras no son un componente indispensable y si, 
en cambio, lo fueran ¿en qué medida lo serían? (Zabalbeascoa, 2008: 21). Dichas 
consideraciones llevan al autor a proponer un análisis más pormenorizado de las 
diferentes combinaciones que pueden originarse entre el código verbal-no verbal y 
el canal sonoro y el visual
59
. Sin embargo, para Zabalbeascoa (2008), un texto 
audiovisual prototípico debe cumplir con los tres siguientes requisitos: 
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 Como veremos a lo largo de nuestro estudio, dichas consideraciones repecuten en el trasvase de 
este tipo de texto. De hecho, ―una traducción que no contemple la incidencia en el texto de todos 
los códigos de significación en juego es necesariamente una traducción parcial‖ (Chaume, 2004a: 
163). 
57
 Mayoral (2001b; 2005) reflexiona sobre los avances técnicos y los nuevos soportes de 
transmisión de los textos audiovisuales. Por su parte, Gambier (2004b; 2008) analiza las ventajas y 
los desafíos del advenimiento de la era digital. Finalmente, Sokoli (2005) reflexiona acerca de la 
necesidad de un parámetro delimitador que diferencie los textos audiovisuales de los productos 
multimedia. Por ejemplo, estos últimos, según la autora, se caracterizan por un alto grado de 
interacción por parte del usuario que puede influir en la secuencia de imágenes que se perciben 
mediante el canal visual. Dicha interacción es mínima, en cambio, en el caso del espectador de una 
película, donde la secuencia de imágenes y sonidos está predeterminada. 
58
 Por su parte, Gambier (2008) insta a reflexionar en torno a la mera noción de texto, puesto que: 
―Is it appropriate, then, to continue speaking conventionally of text as a linear arrangement of 
sentences, or as a sequence of verbal units? Does text mean the same thing in literary translation, 
conference interpreting and AVT?‖ (Gambier, 2008: 22). 
59
 En su artículo el autor propone una serie de esquemas cuyo análisis permite visualizar de 
manera inmediata las diferentes intersecciones entre los dos ejes principales de la comunicación 
audiovisual. Dicha propuesta supone un modelo alternativo al más clásico de traducción 







1. A combination of verbal, nonverbal, audio, and visual elements to the 
same degree of importance […]. It is the kind of communication where the 
text users use their eyesight (to look, to watch and to read) and their ears 
(to listen to speech and other sounds) throughout the viewing of the AV 
text […]; 
2. The various elements are meant to be essentially complementary, and as 
such may be regarded as inseparable for a fully satisfactory communication 
event […]; 
3. There are three main stages of production: (a) pre-shooting (scriptwriting, 
casting, rehearsing, etc.) and/or planning; (b) shooting (including directing, 




(Zabalbeascoa, 2008: 21) 
 
Finalmente, para Gambier (2003, 2008), a la hora de definir el texto audiovisual 
es necesario empezar por una de sus características más intrínsecas, que lo 
diferencian de otros tipos de texto, es decir, su ―volatilidad‖, en el sentido de que 
estamos hablando de textos que tienen una vida breve respecto a los textos 
tradicionales (Gambier, 2003: 178). 
 
3.2.1. Peculiaridades del texto audiovisual 
 A continuación, presentamos las dos características principales del texto 
audiovisual, es decir, su complejo entramado sígnico (véase & 3.2.1.1.) y la 
oralidad prefabricada que caracteriza sus diálogos (véase & 3.2.1.2.). 
 
3.2.1.1. El entramado sígnico: los códigos de significación audiovisuales 
 Como anticipábamos en el apartado anterior, el significado del texto 
audiovisual debe (re)construirse a partir de la interacción de diez códigos de 
significación diversos, a saber, el código lingüístico, el paralingüístico, el musical 
                                                                                                                                                               
complican ulteriormente la traducción del texto audiovisual, a saber, los llamados text mode, text 
medium/projection, store possibilities, distribution and impact, combinatory possibilities for the 
screen.  
60
 Como es de suponer, en este caso el autor se refiere a la modalidad de doblaje, puesto que, en el 
caso de las demás modalidades, la fase de producción cambia sobremanera, tal y como 






y de efectos especiales, el de colocación del sonido, los códigos iconográficos, los 
fotográficos, el de movilidad, el de planificación, los códigos gráficos y los 
sintácticos o de montaje (Chaume, 2004a: 19-27). En particular, dichos códigos 
pueden catalogarse en dos grupos diferentes: los que se transmiten a través del 
canal acústico (el código lingüístico, el paralingüístico, el musical y de efectos 
especiales, el de colocación del sonido) y los que se perciben a través del canal 
visual (los códigos iconográficos, los fotográficos, el de movilidad, el de 
planificación, los códigos gráficos y los sintácticos o de montaje). A continuación 
emprendemos nuestro análisis a partir de la segunda categoría para pasar luego al 
análisis de los códigos del primer grupo, puesto que su representante más 
vinculado con la traducción, el código lingüístico, está estrechamente relacionado 
con la segunda gran peculiaridad del texto audiovisual que trataremos a 
continuación: la oralidad prefabricada (Chaume, 2001a, 2004a, 2012). 
 El primer código que percibimos a través del canal visual es el iconográfico, 
esto es, el conjunto de iconos, índices y símbolos presentes en el texto audiovisual 
y uno de los códigos de significación más apasionantes desde el punto de vista de 
vista traductológico, por su carácter eminentemente cultural (Chaume, 2004a: 
22)
61
. El segundo código es el fotográfico, del que forman parte la perspectiva, la 
iluminación y el color. Dichos aspectos son de suma importancia para la 
comprensión y el correcto trasvase del texto audiovisual, puesto que el uso de la 
perspectiva, los cambios de iluminación y el empleo intencional de un color frente 
a otro pueden influir de manera determinante en la labor del traductor. Piénsese, 
por ejemplo, en los significados que puede encubrir el color como marca 
semiótica en determinadas culturas y, por consiguiente, en las restricciones que se 




 El tercer código que se nos trasmite a través del canal visual es el de 
movilidad, que se refiere tanto al desplazamiento de los objetos como de las 
personas dentro de una imagen. Por lo que atañe a los movimientos físicos de los 
individuos, cobran especial interés los ámbitos de la proxémica, la cinésica y los 
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 Para profundizar en las estrategias de traducción, véanse los ejemplos prácticos proporcionados 
por Chaume (2000).  
62
 Véase Martínez García (2001) en torno al papel desempeñado por el código del color en el 






movimientos de articulación bucal (Chaume, 2004a: 261)
63
. En particular, este 
último aspecto desempeña un papel fundamental durante la fase de ajuste o 
adaptación, por lo que atañe a las exigencias del sincronismo labial y de la 
isocronía (véase & 3.3.2.3.).  
 El cuarto código de significación de la primera categoría es el de 
planificación y atañe a la organización y disposición de los planos de encuadre. 
En concreto, para el traductor son de sumo interés los primeros y primerísimos 
planos, ya que pueden originar problemas de traducción en cuanto al respeto de la 
sincronía labial. De hecho, los movimientos de apertura y cierre de los labios de 
los actores obligan al traductor a encontrar un texto que se ajuste a la ―boca‖ de 
los personajes. Como veremos más adelante (& 3.3.2.3.), al espectador de 
productos doblados no suele pasar desapercibido el incumplimiento de dicha 
sincronía.  
 Los códigos gráficos también dependen del canal visual y constituyen 
―materia de la expresión fílmica que constituye, junto con la imagen gráfica en 
movimiento, el componente visual del cine‖ (Chaves, 2000: 61-77). La aparición 
de soporte gráfico en la pantalla supone un gran desafío para el traductor, puesto 
que estos elementos ―representan otra evidencia de que el texto original no está en 
nuestra lengua‖ (Agost, 1999: 64). Por su parte, Chaume (2001c, 2004a) distingue 
cuatro géneros convencionales de códigos gráficos, es decir, títulos, didascalias, 
textos y subtítulos, que pueden ser diegéticos o no diegéticos
64
. Además, este 
autor destaca cómo una misma modalidad de traducción audiovisual suele 
permitir diferentes normas de traducción de un código gráfico, como en el caso 
del doblaje, donde es posible recurrir a una voz en off, al subtitulado, a la 
inserción de un nuevo texto o a la no traducción (Chaume, 2004a; 2012). Existen, 
por tanto, convenciones y normas de traducción diferentes, según las sugerencias 
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 Como ocurre en todo acto comunicativo en este caso también es imprescindible recordar el 
carácter triádico de la comunicación, es decir, ―el continuo verbal-paralingüístico-kinésico 
formado por sonidos, silencios y por movimientos y posiciones estáticas‖ (Poyatos, 1994: 130). 
64
 Por su parte, Chaves (2000: 61) propone la distinción entre didascalios, subtítulos, textos y 
genérico, entendiendo por este la acepción más conocida de ―títulos de crédito‖. El término 
genérico, propuesto por la autora, pretende remitir a su etimología, a ―generar‖, ―crear‖, puesto 
que hace referencia a ―los nombres de aquellos que han contribuido a la génesis, a la fabricación 






del cliente final, la relevancia del título en cuestión
65
 o simplemente según la 
preferencia del traductor.  
 Por lo que se refiere al género dramático de los dibujos animados (Agost, 
1999), objeto de nuestro estudio, la modalidad de doblaje prefiere insertar una voz 
en off en el momento en que aparece el texto en pantalla para que el público 
infantil —no acostumbrado a la lectura de subtítulos o aún incapaz de leer— no 
pierda información (Chaume, 2004a: 290). Sin embargo, como veremos a lo largo 
de nuestro análisis (véase & 7.2.2.5.), no siempre se respetan dichas sugerencias y 
convenciones, lo que refleja cierto descuido o distracción en el tratamiento 
traductológico de los indicios gráficos
66
.  
 El último código del primer grupo incluye los llamados códigos sintácticos 
o de montaje. Este último ha de entenderse como ―la operación destinada a 
organizar el conjunto de los planos y de las secuencias que forman un filme en 
función de un orden motivado y prefijado‖ (Chaume, 2004a: 296). En otras 
palabras, en el análisis de este tipo de código cobran interés las diferentes maneras 
de entretejer y asociar las imágenes y los planos de las diferentes secuencias. 
 Para dejar constancia del alcance de cada uno de los códigos de 
significación que acabamos de analizar, presentamos las siguientes 
consideraciones de Chaume (2001a: 87), que nos permiten abordar el segundo 
grupo de códigos transmitidos a través del canal sonoro. 
 
En el análisis del discurso oral, por tanto, no podemos restringirnos a las 
palabras pronunciadas por los actores, y ni siquiera a la secuencia de sucesos 
que constituye la historia, sino a la manera en que se nos cuenta esa historia 
a través del lenguaje icónico, de la iluminación, de la movilidad y 
situación de los personajes, del montaje de las diferentes secuencias, etc. 
[la negrita es nuestra] 
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 En cuanto al trasvase de los títulos de películas, Chaves (2000) pasa revista a las once técnicas 
utilizadas para ―rebautizar‖ las películas extranjeras, según la clasificación llevada a cabo por 
Costa (1994). Para profundizar en este aspecto, véanse también los trabajos de Viezzi (2004a, 
2004b). 
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 Como tendremos ocasión de profundizar (véase & 7.2.2.5.), esta cuestión es de suma 
importancia, puesto que en las cuatro versiones dobladas de Donkey Xote (2007) no se halla un 
hilo conductor en la elección de las estrategias de traducción. Por ejemplo, en nuestro análisis 
veremos que no siempre se aplica una voz en off cada vez que aparece en la pantalla un texto 
escrito dirigido a un público lector que es incapaz de leer eventuales subtítulos (Agost, 1999). Para 
profundizar en este aspecto, véansen los trabajos de Lorenzo y Pereira (1999), Martínez Sierra 







 El primer código que se nos presenta a través del canal sonoro es el código 
lingüístico, que llega al espectador mediante un modo del discurso oral. En él se 
incluyen: 
 
todas las intervenciones orales (excepto las paralingüísticas) de los 
personajes del filme, diégeticos y extradiegéticos, y en ambos casos, tanto 
las de aquellos personajes que se encuentran en pantalla (ON) como las de 
los que se encuentran fuera de pantalla (OFF), o dicho de otro modo, dentro 
y fuera de campo, incluidas en este último apartado las voces de los posibles 
narradores en OFF.  
(Chaume, 2001a: 78) 
 
Cabe recordar que de todos los códigos de significación existentes, el lingüístico 
es el único que el traductor puede manipular ―junto con el código 
paralingüístico―, según convergen diversos autores (Agost, 1999; Chaume, 2000, 
2004a; 2012; Zabalbeascoa, 2008). De hecho, tal y como hemos apuntado antes, 
los elementos cinésicos y proxémicos permanecerán incesantes en la pantalla, 
puesto que las imágenes, los gestos y las posturas de los actores son inviolables y 
solo se puede intervenir en el código lingüístico y ajustarlo a lo que vemos, sean 
carteles escritos o movimientos y gestos de los actores. Como es fácil deducir, el 
código lingüístico desempeña un papel determinante en el trasvase del texto 
audiovisual y, por consiguiente, es aquí donde el traductor deberá concentrar sus 
mayores esfuerzos para recrear un tipo de lenguaje que sea lo más verosímil 
posible respecto al original (& 3.2.1.2.).  
 El segundo código de significación es el paralingüístico, donde se toman en 
consideración las cualidades no verbales de la voz, como la entonación, el ritmo, 
el tono, el timbre y la resonancia, que están estrechamente relacionadas con la 
expresión de los diferentes estados de ánimo y emociones. El traductor del texto 
audiovisual debe ser consciente de la presencia de estos rasgos suprasegmentales 
y debe conocer las convenciones imperantes al respecto. En la modalidad de 










 El tercer código que se presenta a través del canal sonoro es el musical y de 
efectos especiales. En este caso se suelen analizar, por un lado, la banda sonora 
del filme o de cualquier texto audiovisual, además de las canciones y, por otro, los 
efectos especiales, esto es, los sonidos y ruidos producidos, o no, por los 
personajes de pantalla. Por lo que se refiere al trasvase del primer código, es de 
sumo interés recordar que en las películas de dibujos animados cada vez es menos 
habitual traducir las letras de las canciones, salvo en el caso de los filmes 
animados de la productora Disney (Taylor, 1994, Iglesias, 2006, 2009; Bruti, 
2009; Chaume, 2004a, 2012a). Sin embargo, si tiene que traducir las canciones 
originales, el traductor deberá desplegar, una vez más, toda su creatividad 
teniendo en cuenta numerosas restricciones en torno al trasvase lingüístico de la 
canción así como su importancia en el significado global de la película
68
. Por su 
parte, los efectos especiales y demás ruidos del original suelen respetarse, salvo 
que dificulten la audición de la grabación en la lengua meta. Sin embargo, el 
traductor deberá analizar la conjunción existente entre el código lingüístico 
propiamente dicho y el ruido o sonido a él asociado, puesto que en numerosas 
ocasiones se producen juegos de palabras intencionales a partir de un determinado 
sonido y la reiteración de lo expresado en el texto verbal.  
 Finalmente, el código de colocación del sonido atañe a la procedencia de las 
voces de los personajes del relato. Recordamos que los sonidos pueden ser 
diégeticos (pertenecientes a la historia) o no diegéticos (en el caso de narradores 
en off, por ejemplo). Además pueden encontrarse en campo o fuera de campo 
cuando su origen no está presente en el encuadre y, por tanto, no es visible en 
pantalla de manera simultánea a la percepción del sonido. Como veremos en 
nuestro análisis (véase & 7.2.2.4.), descifrar el código de colocación del sonido es 
sumamente relevante para el traductor, puesto que en el caso de voces fuera de 
campo es libre de intervenir en el texto escrito con menores restricciones en 
cuanto a la sincronía fonética o la isocronía (véase & 2.3.2.3.). 
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 Para profundizar en estos aspectos y ver una muestra de las normas imperantes en diferentes 
países del mundo, consúltese Chaume (2012a). 
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 En cualquier caso, lo más normal es que al traductor solo se le pida una traducción aproximada 






3.2.1.2. La oralidad prefabricada 
 Las voces, palabras y diálogos que nos llegan a través del canal acústico 
constituyen ―un discurso oral prefabricado, pensado, elaborado según unas 
convenciones determinadas, en una palabra, controlado‖ (Chaume, 2004a: 170). 
No se trata, pues, de un lenguaje improvisado ni espontáneo, sino más bien de un 
producto confeccionado de manera creativa y que poco tiene que ver con la 
inmediatez de la oralidad (Agorni, 2000; Pavesi, 2008; Freddi y Pavesi, 2009). De 
hecho, el discurso oral de los personajes de pantalla no es más que el recitado de 
un discurso que ha sido escrito anteriormente. Respecto al proceso de trasvase, 
según recuerda Chaume (2005: 9), no se trata de imitar exactamente el registro 
oral espontáneo, pero sí muchas de sus características. En efecto, algunas 
peculiaridades del habla espontánea real como, por ejemplo, la articulación 
relajada o las vacilaciones de diferente índole se topan con la necesidad de 
acatamiento de la normativa lingüística y estilística
69
. Por su parte, Agost (2001a) 
considera muy difícil encontrar un equilibrio entre la necesidad de utilizar la 
variedad lingüística coloquial (con incorrecciones gramaticales, anacolutos, 
interferencias del español en el caso del catalán, etc.) y las exigencias de la norma 
escrita, entre las que destaca la voluntad de limitar en lo posible las 
―imperfecciones del oral‖ Agost (2001a: 133).  
 Con la intención de imitar el discurso oral espontáneo se crea pues un 
registro artificial que el espectador ya ha asimilado como el registro de las 
traducciones audiovisuales, ―una especie de translationese audiovisual‖ (Chaume, 
2004a: 175)
70
, lo que en Italia se conoce también con el nombre de dubbese o 
doppiaggese (Chiaro, 2005; Antonini, 2007; Antonini y Chiaro, 2005, 2009; 
Freddi e Pavesi, 2009; Pavesi, 2005, 2008; Perego, 2005; Perego y Taylor, 2012). 
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 Véanse las reflexiones de Chaume (2001a, 2004a) sobre el nivel prosódico, más adelante, en 
este mismo apartado. 
70
 Duro (2001b), Muñoz García (2005, 2012) y Romero (2006) reflexionan sobre la influencia del 
inglés en la traducción española de los guiones de películas para la pequeña y la gran pantalla. Por 
su parte, Díaz (2001b) se pregunta si los guiones en español son de por sí inadecuados o lo son 
sencillamente porque el público está acostumbrado a un cierto tipo de traducción. En el ámbito 
italiano, hace casi dos décadas Pavesi (1994) ya discrepaba con algunos críticos, que consideraban 
el italiano del doblaje muy similar al italiano cinematográfico de producción nacional, puesto que 
los productos audiovisuales doblados se caracterizaban, según la autora, por una absoluta 
neutralidad y artificiosidad en el plano fonético, que nada tenía que ver con esa ―fortissima 






Sea como sea, no debemos olvidar que incluso el lenguaje del texto audiovisual de 
partida no es sino la reproducción oral de un producto escrito para ser recitado: 
 
Ad ogni modo si potrebbe discutere sull‘oralità dei dialoghi cinematografici 
o televisivi, dato che anche gli stessi originali altro non sono che una 
riproduzione orale di un copione scritto. Tuttavia, a parte il caso di alcuni 
generi filmici precisi, quali gli adattamenti letterari e i documentari, il 
processo di assimilazione alla lingua parlata è uno dei vincoli principali nelle 
operazioni di doppiaggio. Il linguaggio doppiato si deve quindi mascherare 





 Dichas reflexiones subrayan la gran responsabilidad que tiene el traductor, 
puesto que es él, precisamente, quien debe ocuparse de disfrazar los diálogos 
doblados para que funcionen como si fueran espontáneos. Aunque es evidente, tal 
y como trataremos más adelante (véase & 3.3.2.2.), que el fruto de la tarea del 
traductor (casi) nunca coincide con el producto final y definitivo del proceso de 
doblaje. De todas formas, para alcanzar un buen equilibrio entre la ficción del 
discurso oral prefabricado y las características del lenguaje espontáneo real, el 
traductor deberá sortear numerosas dificultades, puesto que se le exige un registro 
especial y ―se ve obligado a nadar entre las aguas de los registros coloquiales y de 
los llamados registros formales neutros‖ (Chaume, 2001a: 87).  
 A continuación presentamos algunas recomendaciones relativas a la 
modalidad de doblaje, según los cuatros niveles en que puede intervenir el 
traductor (Chaume, 2001a, 2004a)
72
.  
 Empezando por el nivel prosódico, además de la articulación fonética tensa 
y de la pronunciación clara, se recomienda evitar la reducción o incluso la 
supresión consonántica propia del discurso oral coloquial (*pa por para); evitar la 
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 Según Pavesi (1994: 130), en los diálogos cinematográficos el guionista y el actor planifican con 
esmero una producción verbal que, en circunstancias reales, no está planificada y (re)construyen, 
de manera consciente, la comunicación verbal más espontánea. Se trata de una situación paradójica 
que solo se podría justificar a partir de las (supuestas) capacidades de observación y reproducción 
de los profesionales implicados.  
72
 En este trabajo nos referimos exclusivamente a la modalidad de doblaje, puesto que nuestro 
estudio está centrado en el análisis de cuatro versiones dobladas de la película Donkey Xote 
(2007). De todas formas, recordamos que en el caso de la subtitulación existe un enfoque más 






caída de la <d> intervocálica (*acabao) y de las vocales átonas (*péndice) y 
acentuar en lo posible la entonación para evitar ambigüedades prosódicas así 
como evitar cacofonías (Chaume, 2004a: 171). 
 A nivel morfológico es donde más se observa, según Chaume (2004a: 177), 
―un afán de protección lingüística (más justificado en unas lenguas que en otras) a 
través de la difusión de un estándar con el mínimo número de grietas posibles‖. 
Dicho aspecto es de suma importancia en el caso de lenguas minoritarias en 
proceso de normativización, tal y como veremos a lo largo de nuestro estudio 
(véase & 7.1.1.1.). De todas formas, también en el ámbito de la morfología el 
traductor se encuentra con fuertes límites a la hora de emular el registro oral 
espontáneo, puesto que debe evitar, por ejemplo, la creación de singulares o 
plurales analógicos, la creación de masculinos o femeninos analógicos, las 
flexiones verbales incorrectas por analogía y las concordancias agramaticales‖ 
(Chaume, 2004a: 177). 
 Por lo que atañe al nivel sintáctico, el discurso oral prefabricado otorga 
mayores concesiones al discurso espontáneo real, aunque se deben evitar 
disgresiones, redundancias y otras marcas del registro oral como las dubitaciones, 
los hipérbatos, etc. A estas recomendaciones se deben añadir la topicalización de 
los elementos más relevantes informativa o expresivamente, el uso de enunciados 
yuxtapuestos, coordinados y subordinados (en este orden)
73
, el empleo de 
expresiones de apertura y cierre propias del registro oral así como de 
interjecciones y vocativos (Chaume, 2004a: 179). 
 Por otra parte, según afirma Chaume (2004a: 180-181), es en el nivel 
léxico-semántico donde el discurso oral espontáneo y el discurso prefabricado de 
los textos audiovisuales comparten el mayor número de afinidades. De hecho, en 
este nivel son muy escasos los elementos de divergencia que delatan la 
planificación del texto audiovisual como, por ejemplo, la presencia de ciertas 
normas tácitas o explícitas en torno a la necesidad de evitar palabras ofensivas, 
groseras o malsonantes y procurar respetar las convenciones léxicas del estándar, 
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 Por su parte Pavesi (2008) hace hincapié en dos características fundamentales del italiano del 
doblaje: por un lado, el porcentaje de uso de oraciones independientes/subordinadas y el tipo de 
subordinada empleada. En particular, a partir de una muestra de 2.500 palabras (500 palabras para 
cada una de las cinco películas del corpus analizado) se ha detectado un 22,4% de oraciones 
subordinadas frente a un 77,6% de oraciones, lo que se corresponde con los resultados de un 






entre otras. En definitiva, el discurso prefabricado de los medios audiovisuales 
toma del lenguaje espontáneo real todos los rasgos (a su alcance) para crear 
diálogos creíbles, que suenen reales y verosímiles, y que contribuyan a alcanzar el 
llamado efecto realidad, a saber, ese ―pacto tácito entre el complejo emisor del 
texto audiovisual (guionista, productor, director, entre otros) y el espectador‖ 
(Chaume, 2004c: 145)
74
. Sin embargo, el traductor deberá respetar en lo posible 
las siguientes recomendaciones: 
 
- facilitar la creación léxica espontánea75; 
- hacer uso de la intertextualidad especialmente por lo que respecta a 
refranes y dichos, letras de canciones, eslóganes publicitarios
76
; 
- hacer uso de términos genéricos y comodines, de amplio alcance 
semántico; 
- facilitar la entrada de argot (escolar, juvenil, argots profesionales, 
sociales, etc.), siempre que éste no se restrinja a una zona muy concreta
77
; 
- utilizar toda una clase de figuras estilísticas (comparaciones, metáforas, 
dobles sentidos, personificaciones, etc.)‖. 
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 Para profundizar en la recepción del texto audiovisual, véanse Mayoral (2001a) o Chaume 
(2005). En particular, sobre la recepción de textos audiovisuales para niños, véanse Lorenzo y 
Pereira (1999), Lorenzo (2001), Reyes Lozano (2007), Ariza e Iglesias (2013), entre otros. 
75
 Sobre la creatividad del traductor audiovisual, véase Fontcuberta (2001a).  
76
 Como veremos más adelante (véase & 7.2.1.4.2.2.), la versión italiana de nuestro corpus acoge, 
precisamente, un sinfín de alusiones intertextuales, convirtiéndose en un caleidoscopio de citas y 
refranes, inexistentes en su mayoría en la versión original (Ariza, 2011a). 
77
 Elefante (2004) reflexiona sobre las dificultades de trasvase al italiano del ―langage des cités‖ 






3.3. MODALIDADES DE TRADUCCIÓN AUDIOVISUAL, CON 
PARTICULAR ATENCIÓN AL DOBLAJE 
 Por modalidad de traducción audiovisual entendemos el método técnico que 
se utiliza para realizar el trasvase lingüístico de un texto audiovisual de una 
lengua a otra (Chaume, 2004a: 31-39). Sin duda alguna, doblaje y subtitulación 
son las modalidades más usuales en España e Italia y las que gozan de mayor 
popularidad en el resto del mundo (véase & 3.3.2.). Es más, según recuerda 
Gambier (2003: 172), para la mayoría de las personas tienen cabida únicamente 
estas dos modalidades a pesar de la existencia de múltiples métodos de trasvase
78
. 
En nuestro estudio adoptamos la clasificación llevada a cabo por Chaume (2004a: 
31-39) a partir del modelo ya clásico esbozado por Agost (1999: 15-21), sin 
olvidar las contribuciones aportadas por Gambier (2003, 2004b), entre otros. 
 
3.3.1. Modalidades de TAV 
 El doblaje
79
, como veremos de manera más detallada en el próximo 
apartado, es un proceso largo y complejo y ―consiste en la substitución de una 
banda sonora original por otra‖ (Agost, 1999: 16). Se trata del método de trasvase 
más común en España, Italia, Alemania y Francia y su presencia y arraigo actuales 
son fruto de su sólida tradición (noción de habitus explorada por Zaro (2000), 
entre otros), probablemente gestada en algunos casos  en comportamientos 
censores propios de regímenes fascistas (Ávila, 1997a, 1997b; Chaves, 2000; 
Chaume, 2004a, 2012a; Martínez Sierra, 2012a; Paolinelli y Fortunato, 2005; 
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 Gracias a los avances experimentados en campo tecnológico y a la apertura cada vez mayor de 
la traducción audiovisual hacia otras disciplinas, actualmente, es posible suponer la existencia de 
12 modalidades de trasvase, divididas en dos grupos: dominant types y challenging types 
(Gambier, 2003, 2004b). El primer grupo incluye las modalidades más tradicionales y de 
consabida aceptación como el doblaje y la subtitulación interlingüística junto con la interpretación 
consecutiva, la interpretación simultánea, las voces superpuestas (voicer-over), el comentario libre 
y la traducción a la vista. Mientras en el segundo grupo encontramos la traducción de guiones para 
la obtención de subsidios, la subtitulación intralingüística para sordos, la subtitulación en directo o 
en tiempo real, la sobretitulación, la audiodescripción intra e interlingüística (en este último caso 
nos encontramos ante un ‗doble doblaje‘).  
79
 Karamitroglou (2000) emplea el término revoicing para referirse al doblaje, la narración y el 
comentario libre. Por su parte, Chaume (2004b) explica que suele utilizarse esta palabra para 
indicar los diferentes tipos de doblaje, esto es, el doblaje propiamente dicho, el doblaje parcial, la 
narración o el comentario libre. 
80 
En particular, los estudiosos del ámbito italiano subrayan que la recaudación procedente de las 






 La segunda modalidad es la subtitulación (interlingüística)
81
, que consiste 
en la incorporación de una porción de texto (subtítulos) escrito en la lengua de 
llegada en la pantalla donde se exhibe una película en versión original, ―de 
manera que dichos subtítulos coincidan aproximadamente con las intervenciones 
de los actores de la pantalla‖ (Agost, 1999: 17)82. Dicha modalidad se caracteriza 
por la necesidad de sintetizar y condensar el parlamento de los actores, ya que 
cada subtítulo admite un máximo de dos líneas con una extensión variable de 40 
caracteres
83
. A esto debemos añadir otras restricciones en cuanto al tiempo de 
permanencia del subtítulo en la imagen para que el espectador pueda leer 
cómodamente el texto escrito que tiene ante sus ojos. La subtitulación es la 
modalidad más habitual en países como Holanda, Bélgica, Dinamarca, Noruega, 
Suecia, Finlandia, Portugal y Grecia así como en la mayoría de los países 
latinoamericanos, salvo Brasil.  
 Las voces superpuestas (o voice-over) constituyen la tercera modalidad de 
trasvase y ―consiste en la emisión simultánea de la banda donde está grabado el 
diálogo original y de la banda donde se ha grabado la versión traducida‖ (Agost, 
1999: 19). Dicha modalidad se utiliza, por lo general, en la traducción y posterior 
emisión de documentales. 
 La interpretación simultánea
84
 es la modalidad de traducción menos 
utilizada y se realiza gracias a la presencia de un intérprete que se encuentra 
físicamente en la misma sala de proyección de la película y efectúa la traducción 
superponiendo su voz a las de los actores y actrices de pantalla. Según Russo 
                                                                                                                                                               
coproducciones en su conjunto, un dato que justifica la necesidad de doblar la casi totalidad de las 
películas de producción estadounidense (Paolinelli y Fortunato, 2005; Perego, 2005). Por su parte, 
Chaume (2004a: 53) hace hincapié en el papel determinante que desempeña la tradición, puesto 
que el coste económico de modificar los hábitos de los espectadores (esto es, abandonar el doblaje 
en pos de la subtitulación) sería demasiado elevado, por no decir inviable, para todo el sector. 
81
 Gambier (2004b: 2) propone tres tipologías de subtitulación: intralingüística, interlingüística y 
subtitulación en directo. La primera está dirigida a los sordos y a las personas con deficiencias 
auditivas; la segunda se refiere a la modalidad de trasvase ―canónica‖ e incluye la subtitulación 
bilingüe realizada en países como Bélgica, Finlandia, Israel y Suiza. Finalmente, la subtitulación 
en directo que, tal y como apuntaba Agost (1999: 20), puede relacionarse con la modalidad de 
interpretación simultánea. Para profundizar en la primera tipología, véanse los trabajos de Díaz et 
al. (2007); Matamala y Orero (2010); Díaz et al. (2010). 
82
 Además de los trabajos ya clásicos (Ivarsson, 1992; Ivarsson y Carroll, 1998), véansen las 
publicaciones más recientes de Díaz (2003a); Díaz y Remael (2007) y Díaz (2008b), entre otros. 
83
 Sobre este y otro tipo de restricciones, véase el trabajo ―canónico‖ de Ivarsson y Carroll (1998). 
84
 En la clasificación de Gambier (2003, 2004b) también tiene cabida la interpretación consecutiva, 







85, podría considerarse como un ―mal menor‖ entre la falta total de 
comprensión y la perfección formal e ilusoria del doblaje. Sin embargo, otros 
autores hacen hincapié en las múltiples dificultades de este método de trasvase, ya 
que ―la voz única del traductor/intérprete debe dar cuenta de la totalidad de voces 
del original‖ (Lecuona, 1994: 281). Esta modalidad, ―más próxima a la 
interpretación (simultánea o traducción a la vista) que a la traducción‖ (Agost, 
1999: 19), se emplea, casi exclusivamente, en los festivales de cine. 
 La narración es la quinta modalidad de traducción audiovisual y ―consiste 
en la lectura de un texto escrito por parte de un locutor que, sin actuar, cuenta lo 
que está viendo en pantalla (Chaume, 2004a: 37). En este método de trasvase los 
espectadores no suelen oír la banda original de los diálogos, como ocurre en las 
voces superpuestas (aunque en este caso el volumen de la banda traducida suele 
―tapar‖ el de la banda original). Además, en la narración el texto que se lee se ha 
preparado con antelación y no es tan espontáneo. A pesar de que algunos autores 
aboguen por esta modalidad frente al doblaje, por ser menos cara (Luyken, 1991), 
este método de trasvase es muy poco utilizado. 
 El doblaje parcial, también llamado half-dubbing o partial-dubbing, 
consiste en la interpretación de películas pero no de manera simultánea, puesto 
que la actuación del traductor ha sido grabada anteriormente y se emite durante la 
proyección del producto audiovisual. Este método de trasvase, como es de 
suponer, hace caso omiso de las importantes restricciones inherentes a la 
modalidad de doblaje tradicional, por lo cual no puede competir en cuanto a 
exigencia de verosimilitud y consecución del efecto realidad (Chaume, 2004a). 
 El comentario libre (o free-commentary) debería colocarse en el ámbito de 
la adaptación y no de la traducción propiamente dicha
86
. En efecto, en este método 
un comentarista cuenta con sus propias palabras lo que ve ante sus ojos y 
―reemplaza todas y cada una de las intervenciones de los actores originales‖ 
(Chaume, 2004a: 39). Debido a sus peculiaridades, esta modalidad suele utilizarse 
en la exhibición de vídeos de carácter humorístico o en parodias de fragmentos 
cinematográficos.  
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 Los trabajos de Russo (2000, 2002, 2005) constituyen el punto de referencia en Italia para el 
análisis de este tipo de modalidad audiovisual en la combinación español-italiano.  
86
 Gambier (2004b: 3) lo dice de manera explícita: ―[le commentaire (libre)], c‘est une façon 






 En la traducción a la vista, la última modalidad de trasvase esbozada por 
Chaume (2004a: 39)
87
, el traductor traduce de manera literal el guión en lengua de 
partida, mientras se proyecta la película en la pantalla. Este método, que puede 
tener cabida en algunos festivales de cine, queda muy lejos de alcanzar el efecto 
realidad que exige el doblaje, tal y como ocurre en el caso de la interpretación 





3.3.2. El doblaje: definición y descripción 
 Como adelantábamos (véase & 3.3.1.), la técnica del doblaje consiste en 
sustituir la banda sonora de un texto audiovisual por otra banda sonora. Esta 
definición propuesta por Agost (1999: 58) condensa en pocas líneas un proceso 
largo y complejo caracterizado por la necesidad de alcanzar diferentes tipos de 
sincronía con el objetivo de cumplir con las expectativas de los espectadores de la 
versión doblada
89
. En particular, la definición propuesta por Chaume (2004a: 32) 
nos permite comprender las diferentes fases del proceso de doblaje que supone: 
 
la traducción y ajuste de un guión de un texto audiovisual y la posterior 
interpretación de esta traducción por parte de los actores, bajo la dirección 
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 Este mismo autor hace hincapié en la existencia de otras modalidades de traducción, entre las 
que destaca, hoy en día, la audiodescripción para ciegos y personas con deficiencias visuales, 
debido a su importancia social y a su evolución cada vez mayor (Díaz et al., 2007; Díaz et al., 
2010). 
88
 Para Gambier (2004b), la traducción a la vista puede realizarse también a partir de una lista de 
diálogos o de los subtítulos ya realizados en otra lengua. En este último caso, la lengua empleada 
para los subtítulos se convierte en lengua pivote para el trasvase a una tercera lengua. 
89
 Chaume (2005: 7) recuerda: ―el respeto a los movimientos de articulación bucal (sincronía 
fonética o labial), a los movimientos corporales (sincronía cinésica) y la duración equivalente de la 
traducción en los enunciados de los actores de pantalla (isocronía), es uno de los pilares básicos de 
un doblaje que pretenda ser verosímil y gustar al espectador‖. Profundizaremos en estos aspectos 
en el apartado 3.3.2.3. 
90 
Agost (2001c) explica que en las comunidades bilingües suele existir una fase de revisión 
lingüística cuyo objetivo es garantizar al espectador que el producto que llegará a sus pantallas 
cumple con las normativas de la lengua en que se emite el doblaje. Sin embargo, según recuerda 
Chaume (2004a), esta figura, que confiere gran calidad a los doblajes, suele ser la primera en 






Una vez más, pues, se postula la necesidad de abordar el análisis de esta 
modalidad de trasvase como un conjunto de operaciones en las que cada 
profesional implicado desempeña un papel determinante para alcanzar el fin 
último del doblaje, a saber, 
 
que el producto final sea verosímil, que parezca real, que nos engañe como 
espectadores y creamos que estamos asistiendo a una producción propia, a 




(Chaume, 2005: 6) 
 
 Describir el doblaje, como fenómeno cultural e histórico más amplio, 
supone repasar diferentes lecturas y análisis, según el prisma con el que se 
enfoque. De hecho, más allá de las cuestiones técnicas inherentes a la mera 
práctica profesional (Ávila, 1997a; Agost, 1999; Chaves, 2000; Chaume, 2004a, 
2012; Martínez Sierra, 2012a), el doblaje ha fomentado reflexiones de todo tipo. 
Según Danan (1991) y Ballester (1995, 2001a, 2001b), entre otros, el predominio 
de este tipo de trasvase se debe a cuestiones meramente ideológicas y políticas
92
; 
otros autores (Izard, 2001) apuntan a motivaciones de carácter económico, 
cultural e ideológico; para otros el doblaje es simple y llana falsificación y su 
única dignidad reside, paradójicamente, en darse a conocer por su falsedad 
(Lionello, 1994). Finalmente, hay quienes consideran el doblaje como un 
instrumento de poder en las manos de aquellas potencias con una lengua 
dominante y que tienden a rechazar la difusión de otra lengua que no sea la propia 
(Gambier y Suomela-Salmi, 1994). 
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 Alcanzar dicha verosimilitud supone para el traductor adaptarse y respetar ciertas normas de 
traducción vigentes. Para profundizar en la comunidad catalana, véanse los trabajos de Agost 
(2001a, 2004), Marzà et al. (2006), Marzà (2009) y Matamala (2009a, 2009b), entre otros. Para el 
caso del gallego, pueden consultarse los de Camiña y Sánchez (2000), Montero (2005, 2006, 2009, 
2010) o Couto (2009).  
92
 Según recuerdan Ávila (1997a, 1997b), Ballester (2001) y Gubern (2001) en España el doblaje 
se implanta obligatoria y definitivamente con la Orden de abril de 1941. A partir de ese momento, 
y hasta el mes de diciembre de 1946, queda prohibida la proyección de películas extranjeras en 
versión original o subtitulada. En el caso de Italia, los primeros intentos de industria de doblaje se 
remontan a 1932 (Paolinelli y Di Fortunato, 2005: 12). Para la historia del doblaje en Italia y sus 
implicaciones ideológicas bajo el fascismo, véanse Castellano (2000a, 2000b), Taylor (2000) o 






 Presentamos a continuación un breve recorrido por las diferentes acepciones 
atribuidas al fenómeno del doblaje, sin ninguna ambición de exhaustividad, dado 
el alcance del presente trabajo y la existencia de numerosos trabajos al respecto 
(Whitman, 1992; Baccolini et al., 1994; Heiss et al., 1996; Ávila, 1997a, 1997b; 
Agost, 1999, 2011; Chaves, 2000; Bollettieri et al., 2000; Lorenzo y Pereira, 
2000a; Agost y Chaume, 2001; Chaume, 2004a; 2012a; Paolinelli y Fortunato, 
2005; Pavesi, 2005; Perego, 2005; Pavesi y Perego, 2006; Spadafora, 2007; Díaz, 
2008b; 2009a; Freddi y Pavesi, 2009; Agost et al., 2012; Martínez Sierra, 2012a; 
2012b; Perego y Taylor, 2012). 
 El proceso de doblaje es capaz de despertar sentimientos tan controvertidos 
como la irritación, por un lado, y la admiración, por el otro, según se desprende de 
las consideraciones de la estudiosa italiana Bollettieri, que hace hincapié en la 
necesidad de remitir al doblaje como a la ―búsqueda de un texto perdido‖, es 
decir, aquel texto fantasma que deambula detrás de una película doblada y que 
todo el mundo acoge con gran admiración (Bollettieri, 1994: 25).  
 Por otra parte, el doblaje puede encubrir o declarar el predominio de una 
lengua nacional y del poder político, económico y cultural de una nación, tal y 
como afirmara hace ya algunas décadas la estudiosa Danan: 
 
Dubbing is an attempt to hide the foreign nature of a film by creating the 
illusion that actors are speaking the viewer‘s language. Dubbed movies 
become, in a way, local productions. […] Dubbing, in short, is an assertion 
of the supremacy of the national language and its unchallenged political, 
economic and cultural power within the nation‘s boundaries.  
(Danan, 1994: 612) 
 
 Hoy en día esta modalidad de TAV es plenamente asumida por la audiencia 
en general, que suele defenderla a capa y espada, entre otras razones, por el hecho 
de que no exige ningún esfuerzo de comprensión (Agost, 1999; Agost y Chaume, 
2001; Chaume, 2004a, 2012a; Perego y Taylor, 2012). El doblaje puede 
considerarse, pues, como una norma impuesta y heredada, como el fruto de una 
tradición plenamente asumida por los receptores del texto audiovisual, tal y como 







El doblaje es en realidad una norma impuesta y heredada, hoy avalada y 
defendida por las propias distribuidoras cinematográficas, casi todas 
multinacionales y predominantemente estadounidenses, como mejor opción 
para la comercialización de sus productos. Lo que antaño fue una medida 
exclusivamente proteccionista y, por ende, censora y manipuladora, es hoy 





3.3.2.1. Los géneros audiovisuales susceptibles de ser doblados 
 Según recuerda Agost (1999, 2001c), no todos los géneros de la pequeña o 
gran pantalla son susceptibles de ser doblados. La decisión de optar o no por el 
doblaje depende en gran medida de las características del tipo de texto en cuestión 
y existen factores políticos, económicos, técnicos y sociales que explican la 
opción elegida.  
 A partir de todo ello la autora propone cuatro grandes macrogéneros del 
doblaje, sin olvidar que en la actualidad los textos audiovisuales tienden a la 
hibridización y a la heterogeneidad (Agost, 2001c). Nos encontramos, pues, ante 
géneros dramáticos, informativos, publicitarios y de entretenimiento (Agost, 
1999).  
 En el primer grupo confluyen las películas, los telefilmes, las series y los 
dibujos animados. Estos últimos, según recuerda Agost (1999: 85), suelen 
doblarse en todos los países, incluso en aquellos que históricamente abogan por la 
subtitulación. Según la autora, esta tendencia generalizada se debe al hecho de que 
en muchas ocasiones los niños aún no saben leer o incluso si supieran, no podrían 
mantener una lectura atenta y continuada debido a la duración de la película. 
Además, los dibujos animados no hablan, sino que siempre sufren un proceso de 
doblaje, por lo que la interpretación original no se traiciona, de aquí que en este 
tipo de género dramático las restricciones de tipo labial tiendan a desaparecer, 
aunque existan diferentes posturas al respecto (véase & 3.3.2.3.1). Sin embargo, 
lo verdaderamente peculiar de la gran mayoría de dibujos animados es el doble 
perfil de su destinatario. De hecho, si por un lado este tipo de texto va dirigido 
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Al final de su interesante estudio este autor plantea la necesidad de profundizar en la relación 
entre subtitulación, doblaje y recepción de productos audiovisuales. En particular, se plantea si la 
percepción que tiene el público de una película subtitulada es significativamente distinta de la que 






principalmente a un público de niños y jóvenes, por otro establece muy a menudo 
una vía de complicidad con el receptor adulto (véase & cap. 4)
94
. Los dibujos 
animados están salpicados de juegos de palabras, de alusiones y referencias 
intertextuales que los niños no son capaces de captar y comprender. Además no 
todos los niños ven, ni oyen, ni entienden lo mismo que los adultos, puesto que no 
comparten las mismas etapas de desarrollo cognitivo (Contreras, 1993 en Reyes, 
2007).  
 El segundo macrogénero identificado por Agost (1999) es el informativo e 
incluye de manera especial los documentales. En este caso, tal y como hemos 




 En el caso de los dos macrogéneros restantes, el publicitario y el de 
entretenimiento, recordamos que en el primer caso suelen doblarse con mayor 
frecuencia los subgéneros de los anuncios
96
, los publirreportajes y los programas 
de venta por televisión (Agost, 1999: 38). Mientras en el segundo caso, estamos 
ante la presencia de un nutrido grupo de productos audiovisuales, como los 
concursos, los programas de gimnasia, las retransmisiones deportivas o el 
horóscopo. Cabe destacar que en las últimas décadas se está abriendo paso cada 




3.3.2.2. Las fases del doblaje 
 En cuanto a los aspectos técnicos del proceso de doblaje (Agost, 1999; 
Chaves, 2000; Chaume, 2004a, 2012a; Whitman-Linsen, 1992) es posible 
distinguir, por lo general, las siguientes fases
98
: traducción, adaptación o ajuste, 
producción, dirección-interpretación, mezclas.  
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Reflexionaremos sobre estas cuestiones a lo largo del capítulo 4 dedicado a la traducción de LIJ 
así como en el capítulo 5, que está centrado en la adaptación de textos infantiles para la gran 
pantalla. 
95
 Para el doblaje de los documentales véanse los trabajos de Espasa (2004), Franco (2000, 2001) y 
Santamaría (2011). 
96
 Para la traducción de los espots publicitarios consúltese Valdés (2000, 2001, 2005, 2008, 2011). 
97
 Al respecto, véanse Bernal (2011, 2012) y Vela (2011) y, más en general, el Dossier sobre 
localización de videojuegos presente en el número 15 de la TRANS. Revista de Traducción. 
98 
Esta clasificación puede integrarse en algunos casos con la labor del lingüista-corrector, que 
suele intervenir durante la fase de traducción y al final del trabajo de trasvase meramente dicho 






 La primera fase consiste en la traducción del guión original
99
 que es el 
primer paso pero nunca el definitivo. De hecho, el texto que entrega el traductor 
es solo el punto de partida de lo que podemos considerar como una verdadera 
cadena de producción, en la que el texto pasará por varias manos antes de llegar a 
su versión definitiva (Chaume, 2004a, 2012a; Martínez Sierra, 2012a, 2012b; 
Paolinelli, 1994, 2000a; Perego y Taylor, 2012)
100
. Por otra parte, a menudo las 
dificultades con las que puede toparse el traductor durante esta primera fase van 
más allá de los problemas relacionados con el trasvase lingüístico meramente 
dicho. En efecto, el traductor puede encontrar grandes inconvenientes en cuanto a 
la mala conservación, entrega y difusión del guión original (Fontcubierta, 
2001b)
101
. Sin embargo, en cuanto a los requisitos y cualidades
102
, coincidimos con 
la siguiente postura de Fontcuberta:  
 
El traductor tradicional tiene que vencer la inercia de la lectura y no dejarse 
llevar por la palabra escrita; tiene que aprender a «ver» y «oír»: ver los 
gestos y la expresión de las caras, oír el tono de las voces y el ritmo de las 
palabras, porque, aunque, sea ficción, las situaciones descritas suelen 
parecerse más a las de la vida real, en las que concurren prácticamente todos 
los sentidos. En la traducción escrita, la imaginación tiene que suplir todo lo 
que no se ve ni se oye. En la audiovisual, uno tiene que dejarse llevar por la 
torrentera de imágenes y sonidos. 
(Fontcuberta, 2001b: 303-304) 
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 Sin embargo, según Chaves (2000: 130), en cuanto a la noción de traductor en doblaje, cabe 
distinguir dos niveles diferentes; por un lado, hablaremos del traductor, como figura única, es 
decir, del profesional que recibe el guión y procede a su trasvase interlingüístico y, por otro, de 
una instancia múltiple, formada por toda una cadena de figuras que llevan a cabo cada una de ellas 
un trabajo diferente para completar el proceso de traducción.  
100
 Según recuerda Martínez (2004: 7), no es de extrañar que el fruto del trabajo del traductor se 
reduzca en la mayoría de las ocasiones a una especie de borrador, cuyo brillo y adaptación están 
estrechamente relacionados con las necesidades del medio de difusión. En particular, por lo que se 
refiere a las televisiones autonómicas y a las normas de doblaje aplicadas por la Televisió de 
Catalunya, remitimos a los trabajos de Izard (1999) y Agost (2001a, 2004). 
101
 Fontcuberta (2001b: 304) presenta una clasificación pormenorizada y amena de estos 
inconvenientes casi ―normales‖ que ha tenido que superar durante su experiencia como traductor.  
102
 Para profundizar en la figura del traductor audiovisual, se pueden consultar los trabajos de 






 La segunda fase del proceso de doblaje es la adaptación (o ajuste)
103
, que 
tiene lugar inmediatamente después de la entrega del guión traducido. El ajustador 
suele contar con una gran libertad a la hora de modificar la versión entregada por 
el traductor; de aquí que existan diferentes posturas acerca del papel del ajustador 
a lo largo de la cadena del doblaje. Autores como Agost (1999), Chaume (2004a, 
2012a)
104
, Chaves (2000), Mayoral (1995, 2001) y Martín (1994), entre otros, se 
muestran a favor de que el ajuste sea realizado por el mismo traductor y no por un 
profesional distinto
105
, mientras que otros abogan por una mayor autonomía y 
reconocimiento de la figura del adaptador (Gilabert et al., 2001)
106
. Por su parte, 
Agost (1999: 61) recuerda que ―el proceso ideal de traducción es aquel en el que 
el traductor interviene también en el ajuste del texto, ya que ello garantiza una 
mayor fidelidad a la traducción inicial‖. A su vez, tal y como recordábamos, 
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 Según Gilabert et al. (2001: 326), en el proceso de ajuste tienen cabida dos conceptos 
diferentes: la sincronización y la adaptación. El primero revela, por ejemplo, la necesidad de 
alcanzar una armonía entre los movimientos articulatorios de los actores visibles en pantalla y los 
sonidos que se oyen en la versión doblada. En cambio, la adaptación se refiere al estilo del guión, 
puesto que el adaptador es libre de intervenir y modificar el texto traducido que le ha entregado en 
sus manos el traductor.  
104 
Por su parte, Chaume (2004a: 68) recuerda que el traductor es ―el único que domina tanto la 
lengua de partida como la de llegada, lo que no suele ocurrir en ningún otro eslabón de la cadena‖. 
En particular, en su reciente estudio sobre el proceso del doblaje en varias partes del mundo, 
Chaume (2012a) demuestra que en Francia y España, por ejemplo, el traductor es también 
ajustador del texto audiovisual. Por otra parte, este autor hace hincapié en la importancia de la 
formación en el ámbito universitario, tal y como afirma Bartrina (2001: 69), quien apuesta por 
incorporar la enseñanza del proceso de ajuste en el currículum del traductor de textos 
audiovisuales, ya que éste no debe ocuparse solo de la sincronía de contenido, sino también de 
prever la sincronía visual.  
105
 De esta manera, se vería reforzada la figura del traductor, que gozaría de un mayor control en 
un proceso en el que, además de él, adoptan decisiones sobre traducción ajustadores, actores y 
directores de doblaje, a veces sin ningún conocimiento o con un dominio limitado de la lengua de 
la versión original (Mayoral, 2001a), tal y como apuntábamos antes (véase & 3.1.).  
106
 En particular, para estos autores, ―la adaptación de guiones cinematográficos para el doblaje es 
un oficio desconocido para la mayoría. Habitualmente, se habla de la figura del traductor como si 
fuera la única persona que manipula los diálogos del guión antes que se realice el doblaje. Pero el 
doblaje es un proceso en cadena en el cual nadie es el último responsable del producto‖ (Gilabert 
et al., 2001: 325). Por su parte, Pavesi y Perego (2006) reflexionan sobre las repercusiones 
terminológicas de una borrosa subdivisión de papeles. En concreto, en Italia los dialoghisti, que 
son responsables tanto de la traducción como de la adaptación del guión original, rechazan ser 
catalogados como ‗traductores fílmicos‘ y oscilan entre la denominación de dialoghista adattatore 
(Galassi, 1994, 1996, 2000b; Paolinelli, 2000b) y autore (Galassi, 1994, 2000b; Megale, 2004). A 
lo largo de su estudio las autoras presentan un cuadro muy actual y pormenorizado de la profesión 
del adaptador en Italia; en particular, dos datos llaman la atención del lector. Por un lado, el hecho 
de que un número muy reducido de profesionales se ocupe de la traducción y ajuste de la mayoría 
de las películas dobladas y, por otro, que a pesar de poder contar con un buen número de 
dialoghisti disponibles en el mercado, son llamados a trabajar siempre y exclusivamente los 
mismos. Para mayor información, véanse las Monografías editadas por Associazione Italiana 







también Chaume (2004b, 2012a) considera esencial que el traductor reciba 
formación en torno a las técnicas de ajuste y sincronización porque es el único que 
está familiarizado con las dos lenguas de trabajo en juego
107
. Finalmente, es de 
reconocer, según la crítica de Paolinelli (2004: 173), que el factor económico no 
solo influye en el resultado final del proceso de doblaje, sino también en la mera 
selección y contratación de los profesionales implicados, que deben de ser 




 Tras la fase de traducción y ajuste, interviene el equipo de producción, que 
―es el responsable que todo el engranaje funcione bien‖ (Chaves, 2000: 114). 
Durante esta tercera fase los encargados de la producción deberán presupuestar la 
película, hacer el reparto, preparar el calendario de doblaje y elegir al director, es 
decir, la única persona sobre la que recae la responsabilidad de todo el proceso de 
doblaje (Ávila, 1997a; Agost, 1999; Chaume, 2004a, 2012a; Whitman-Linsen, 
1992). De hecho, la cuarta fase incumbe al equipo de dirección, que deberá llevar 
a cabo numerosas tareas como, por ejemplo, la selección de los actores y su 
convocatoria, según el calendario prestablecido (Agost, 1999; Chaume, 2004a, 
2012a). Si nos centramos, por un instante, en los aspectos más inherentes al 
sincronismo de caracterización, ―el director de doblaje debe tener en cuenta 
aspectos como la idiosincrasia de las voces de los personajes o los elementos 
paralingüísticos y prosódicos‖ (Agost, 1999: 74), para no defraudar las 
expectativas del público receptor sobre todo por lo que concierne a la 
sobreactuación y la infractuación de los actores (Chaume, 2005). De hecho, la 
dramatización de los diálogos por parte de los actores de doblaje está en manos 
del director de doblaje, que es una vez más el responsable de que todo salga bien.  
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Por su parte, Chaves (2000) va más allá y presenta los requisitos que debe de poseer el 
traductor-ajustador de textos audiovisuales. En primer lugar, el traductor de doblaje ha de ser un 
experto en sincronización, ya que no basta con saber traducir y es preciso tener constantemente en 
cuenta la imagen (Chaves, 2000: 139). 
108
 Desde el punto de vista del traductor puede decirse lo mismo. Al respecto, véanse las 
reflexiones de Castro (2001) y Fontcuberta (2001b) entre otros. Por otra parte, llama la atención 
que en una publicación anterior (Paolinelli, 1994), el mismo autor expresaba todo su pesimismo, 
abogando por una mayor consideración del fenómeno del doblaje y, en particular, del papel del 
traductor y adaptador para que todos los componentes de esta cadena pudieran considerarse como 
piezas clave en la realización del producto final. De hecho, este autor terminaba su reflexión, 
invocando un milagro, aun sabiendo que ―los milagros ya no se cumplen ni siquiera en las 






 La quinta y última fase del proceso de doblaje es la de mezclas e incumbe a 
los técnicos de sonidos, que deben grabar en diferentes pistas las intervenciones 
de los actores y unificarlas en un producto final. Durante esta fase, tal y como 
recuerda Chaume (2005: 12), se debe cumplir con las convenciones técnicas y 
acústicas que caracterizan al doblaje en cada cultura receptora. Esto quiere decir 
que incluso en el último eslabón de la cadena de doblaje se persigue el anhelado 
efecto realidad, cuya realización depende del afán de todos y cada uno de los 
protagonistas del proceso de doblaje. 
  
 






3.3.2.3. La cuestión de la sincronía 
 A continuación abordaremos el tema de la sincronía (sincronismo o 
sincronización) a partir de las diferentes definiciones existentes, pasando por las 
clasificaciones propuestas por los expertos de doblaje hasta llegar a profundizar en 
sus características más intrínsecas.  
 
3.3.2.3.1. Definición 
 Por lo que atañe a la definición de sincronía, proponemos la de Fodor 
(1976), por no ser solo uno de los pioneros en este ámbito, sino también el primer 
autor en nombrar y describir los diferentes tipos de sincronía y desarrollar lo que 
se convertiría más tarde en la llamada fonética visual (Chaume, 2004b: 38). 
 
The chief requirements of a satisfactory synchronization involve a faithful 
and artistic rendering of the original dialogue, an approximately perfect 
unification of the replacing sounds with the visible lip movements, and 
bringing the style of delivery in the new version into optimal artistic 
harmony with the style of acting. 
(Fodor, 1976: 9) 
 
Por su parte, y de manera más general, Agost (1999: 59) alude al sincronismo 
como a ―la necesidad de sincronía entre las voces de los dobladores y las 
imágenes del texto audiovisual‖. Chaves (2000: 114) va más allá y pasa revista a 
las diferentes estrategias que debe dominar el adaptador, es decir, el verdadero 
responsable del sincronismo:  
 
Para ello [el adaptador] sustituirá por otras aquellas palabras que no 
coinciden fonéticamente con el movimiento de los labios de los actores de la 
pantalla. Tendrá en cuenta las pausas, el comienzo y el final de los 
enunciados, la abertura de las vocales, la presencia de bilabiales, etc. 
También se encargará de ajustar el ritmo del actor que dobla al del actor 
original, y esto lo hará, a veces, modificando el texto que ha recibido de 
manos del traductor. En definitiva, será el responsable del sincronismo. 






3.3.2.3.2. Tipos de sincronía 
 Según Agost (1999: 59), el sincronismo no afecta solo a la relación entre la 
palabra y la imagen, sino también al contenido del texto traducido y a la 
interpretación de los dobladores. De aquí que deban distinguirse tres tipos de 
sincronismo, que se corresponden con tres diferentes fases del proceso de doblaje, 
a saber: 
 
1. sincronismo de contenido, del que se ocupa el traductor; 
2. sincronismo visual, del que se ocupa el ajustador; 
3. sincronismo de caracterización; del que se ocupa el director de doblaje. 
 
Sin embargo, para Chaume (2004b) es engañoso hablar de ―sincronismo de 
contenido‖, puesto que en este caso sería oportuno hablar, más bien, en términos 
de coherencia entre el contenido textual del original y el de la versión traducida. 
Según este autor, tampoco es correcto utilizar el término sincronismo en el tercer 
caso cuando se enfoca el tema de la caracterización. De hecho, ahora nos 
adentramos en la cuestión de la buena o mala dramatización de los actores de 
doblaje, algo que está fuera del alcance tanto del traductor como del encargado de 
la adaptación del guión, y que solo pueden controlar los actores y el director de 
doblaje (Chaume, 2004a, 2012a). Por todo ello y desde el punto de vista de las 
técnicas de ajuste que incumben al adaptador, Chaume (2004b, 2004c) propone 
acotar el campo de estudio exclusivamente al sincronismo visual, que aglutina las 
tres siguientes tipologías:  
 
1. la sincronía fonética o ajuste labial, que suele respetarse 
especialmente en los primerísimos planos y en los planos de detalle 
de los labios; 
2. la sincronía cinésica o ajuste a los movimientos corporales de los 
actores; 
3. la isocronía que ―obliga al traductor a hacer coincidir la longitud de 
su traducción con la duración de los parlamentos de los personajes 







Analizando la primera tipología, cabe destacar que el traductor debe respetar los 
umbrales de permisividad de los espectadores del producto doblado y, por este 
motivo, debe saber cuáles son los grados de tolerancia de la cultura meta en 
cuanto al ajuste labial para evitar las interferencias del llamado ―ruido 
comunicativo‖ (Mayoral et al., 1988: 362)109. Sin embargo, en el ámbito 
profesional la norma general es respetar la tercera tipología por encima de las 
demás, ya que la isocronía es el tipo de sincronismo que más llama la atención del 
espectador y el que suele provocar mayores críticas en torno a la calidad del 
doblaje
110
. A su vez, según recuerda Chaume (2004b), la sincronía fonética y la 
cinésica están estrechamente relacionadas con los códigos cinematográficos de 
movilidad y planificación (véase & 3.2.1.1.), por lo cual se trata de dos aspectos 
de suma importancia que se deben tomar en consideración ya desde el primer 
análisis del texto audiovisual original. 
 
3.3.2.3.3. La sincronía en los dibujos animados 
 Por lo que se refiere a la cuestión de la sincronía en los dibujos animados, 
según Agost (1999: 66), en este tipo de texto las dificultades de isocronía fonética 
disminuyen y al traductor se le plantean menos problemas de sincronismo labial 
con respecto a los demás géneros dramáticos. Por su parte, Chaume (2004b) hace 
hincapié en las menores exigencias que demuestra el público infantil y recuerda 
que, por lo general, prima el respeto por la sincronía cinésica, puesto que, en 
palabras de este autor, ―kinetic synchronization is important to children‘s cartoon 
programs, as the cartoon characters tend to gesticulate in an exaggerated way to 
capture the attention of their young viewers‖ (Chaume, 2004b: 46). Sin embargo, 
concordamos con Reyes Lozano (2007) cuando subraya la elaboración cada vez 
más atenta de los dibujos animados y hace hincapié en el esmero de los 
animadores para cuidar ―los movimientos de sus dibujos, especialmente los 
labiales, tomando como modelo a actores reales, lo que proporciona el alto grado 
de credibilidad de algunos personajes animados‖ (Reyes, 2007: 13). Tal como sea, 
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 Véase Goris (1993) acerca de la relación entre sincronismo visual y naturalización del producto 
audiovisual. 
110
 En este caso aludimos al doblaje de los géneros dramáticos y, de manera especial, de las 
películas, puesto que en la mayoría de las ocasiones el éxito del doblaje reside, precisamente, en la 
elevada calidad del sincronismo. Por otra parte, no todos los géneros audiovisuales poseen las 






es evidente que en el caso de los dibujos animados existen menores exigencias en 
cuanto a la sincronía labial, lo cual permite al traductor de este tipo de productos 
artísticos desplegar toda su creatividad (véase & 2.5.1.). 
 
3.4. ESTUDIOS SOBRE TAV: UNA PANORÁMICA 
 Para tener una visión de conjunto y clara de los estudios llevados a cabo en 
el ámbito de la TAV, remitimos a los trabajos más recientes realizados a lo largo 
del siglo XXI tanto en España como en Italia (Agost y Chaume, 2001; Chaume, 
2004a, 2012a; Orero, 2004a; Paolinelli y Fortunato, 2005; Pavesi, 2005; Perego, 
2005; Pavesi y Perego, 2006; Spadafora, 2007; Chiaro et al., 2008; Díaz, 2008b, 
2009a; 2012; Freddi y Pavesi, 2009; Agost, 2011; Agost et al., 2012; Martínez 
Sierra, 2012a, 2012b, 2012c, Perego y Taylor, 2012; Bruti y Di Giovanni, 2012a; 
Serban et al., 2012). Por otra parte, no se discute acerca del carácter 
multidisciplinar de esta disciplina, entre otras razones, porque una de las más 
recientes publicaciones al respecto ha sido titulada, precisamente, 
Multidisciplinarity in Audiovisual Translation (Agost et al., 2012).  
 Sin duda alguna, no pretendemos realizar un recorrido exhaustivo, sino más 
bien ofrecer algunas pinceladas sobre los avances más significativos que han 
tenido lugar en las últimas décadas en torno a determinados nudos temáticos 
pendientes de clarificación
111
. Así, para empezar, nos gustaría poner de manifiesto 
el interés cada vez más creciente por esta disciplina, puesto que la mayoría de los 
autores subrayan su excelente estado de salud debido, entre otras razones, al 
desarrollo de nuevas tecnologías y plataformas de uso, tal y como se desprende a 
continuación: 
 
As well as new technological devices and plataforms such as DTV, iPhones, 
iPads, tablets, and DVDs, al of which allow for multilingual audiovisual 
transfer, have contributed to an unprecedented boom in audiovisual 
translation and have made research in this field more interesting −as wella as 
more necessary to the industry− than ever befor. 
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 En particular, para las actuales líneas de investigación en torno a la TAV, remitimos al capítulo 
8 del reciente trabajo de Chaume (2012a: 158-161), donde se pasa revista a las publicaciones 
realizadas en cada uno de los ámbitos más importantes. Por su parte, Mayoral (2005), Moreno 
(2005), Díaz (2008c), Gambier (2008) y Agost (2011), entre otros, ofrecen un balance exhaustivo 






(Chaume, 2012a: 158-159) 
 
Desde luego, como apuntábamos antes, la mayoría de los investigadores constatan 
el fin de una época de poco interés, por no decir olvido, en torno a la TAV (Agost, 
2011; Chaume, 2004a, 2012a; Chiaro et al., 2008; Díaz, 2008a, 2008b, 2008c, 
2009b; Gambier, 2008; Mayoral, 2005; Orero, 2004a). No cabe duda pues de la 
extrema actualidad de esta disciplina, que ha sabido abrirse paso en las últimas 
décadas, abandonando su halo de cenicienta de antaño: 
 
Though such an statement might have been true a few years back, the 
Cinderella mantle that has sorrounded this area of knowledge seems to have 
(partially) evaporated; at least as far as quantity of output is concerned. AVT 
is definitely one of the fastest growing areas in the field of Translations 
Studies (TS), which in itself is experiencing an unprecedented surge in 
interest.  
 
(Díaz, 2008c: 1) 
 
Por su parte, Agost (2011) en una reciente publicación destaca la explosión de 
líneas de investigación y campos de estudio en torno a la TAV y deja entrever un 
futuro muy prometedor en cuanto al desarrollo de nuevas investigaciones: 
 
At the turn of the new century, interest in AVT finally mushroomed. Proof 
of this lies in the number of publications that have seen the light in the last 
five years: around 15 monographs, including the special issues of Linguistica 
Antverpiensia (Remael & Neves, 2007) or Perspectives (Kruger & Orero, 
2010); the works resulting from the international congresses organized by 
the Media for All research group (Díaz Cintas, Remael & Orero), and works 
on AVT of a generalist nature (Lavaur & Serban, 2008; Chiaro Heiss & 
Bucaria, 2008) or focused on a more specific point (Neves, 2007). Finally, 
the work edited by Serban, Matamala & Lavaur has been published in 2011 
and we are aware of three volumes that are currently being prepared for 
publication.  







El alcance de esta disciplina no se explica solamente a raíz del consumo cada vez 
más masivo de productos audiovisuales (traducidos), sino también debido a 
nuestra actual forma de vida y hábitos de estudio, trabajo y lectura que pueden 
condensarse en pocas palabras: vivimos rodeados por pantallas de todo tipo de 
formato que hacen discurrir imágenes por doquier. De hecho, tal y como explica 
Díaz (2008a), podemos acceder a las imágenes a través de un sinfín de aparatos: la 
televisión, el cine, el ordenador, los lectores portátiles de DVD, los móviles, los 
teléfonos inteligentes, las tabletas y un largo etcétera, por lo cual es incontestable 
el papel de la TAV incluso en nuestra vida cotidiana. Por otra parte, hábitos tan 
enraizados por parte de espectadores y usuarios de productos audiovisuales en 
general no permiten una vuelta atrás ni pueden frenar los continuos avances 
tecnológicos a los que los estudios sobre TAV se ven obligados a amoldarse, tal y 
como apunta Mayoral (2005). Es más, la disciplina que nos ocupa adquiere cada 
vez más interés e importancia precisamente por los hábitos que han adquirido las 
diferentes audiencias, que han convertido la pantalla en uno de sus medios de 
comunicación favoritos para poder acceder al conocimiento, establecer relaciones, 
trabajar e incluso divertirse (Agost, 2011). 
 El estado actual y tan prometedor de la TAV permite concretar el desafío 
que lanzara Díaz (2001b), hace ya una década, sobre la necesidad de explorar 
nuevas avenidas de investigación para acabar con la evidente condensación 
temática que sumía los estudios sobre TAV en un ―periodo lactante‖ (Díaz, 
2001b: 92). Sin embargo, el mismo autor dejaba entrever su optimismo en un 
futuro halagüeño, ya que, según su opinión, la investigación en traducción 
audiovisual estaba todavía lejos de la saturación.  
 
[…] como estudiosos de la materia, es nuestra obligación abrir nuevas 
avenidas de investigación que permitan enfocar los datos empíricos desde 
diversas ópticas analíticas, capaces de ofrecernos una visión pluridimensional 
no sólo de los aspectos lingüísticos que caracterizan la traducción que tiene 
lugar en los medios audiovisuales, sino también del contexto pragmático y 
cultural en el que se articula, de su evolución histórica y de su influencia en el 
polisistema fílmico de la cultura meta en la que los productos traducidos se 
insertan.  







 En segundo lugar, ya queda lejos esa limitación de miras y trivialidad de 
los asuntos tratados que se debían superar (Díaz, 2001b; Chaume, 2004a; 
Mayoral, 2005). En concreto, Díaz (2001b: 92) afirmaba que los temas eran 
repetitivos y se centraban casi exclusivamente en el estéril debate sobre si el 
doblaje era mejor o peor que el subtitulado, o bien ofrecían una taxonomía de los 
diversos condicionantes mediales que comprometen la entrega de la traducción 
cinematográfica. Por su parte, Chaume (2004a) considera que algunos ámbitos de 
estudio como, por ejemplo, la descripción del proceso de traducción y su entorno 
profesional ya están agotados porque no pueden aportar nada más a lo ya escrito; 
en cambio, sí existen al menos cinco campos de investigación que requieren una 
mayor atención académica (Chaume, 2004a: 147-148). Entre estos, destacan el 
diseño de audiencia, la subtitulación para sordos, la localización de productos 
multimedia, el estudio de las normas de traducción y un acercamiento 
interdisciplinario a la TAV desde los estudios del cine y de la traducción.  
Asimismo, cabe recordar que actualmente queda zanjada, una vez por todas, la 
vieja y falsa polémica entre ventajas y desventajas del doblaje y de la 
subtitulación en torno a la cual se ha debatido y escrito sobremanera (Agost, 1999; 
Chaume, 2004a, 2012a; Díaz, 2001b, 2004, 2008b; Orero, 2004a; Paolinelli y 
Fortunato, 2005; Pavesi, 2005; Perego, 2005; Pavesi y Perego, 2006; Perego y 
Taylor, 2012). Dicha polémica, según Chaume (2004a), no habría de existir, ya 
que nos encontramos ante dos modalidades de TAV que han demostrado saber 
convivir sin tapujos: 
 
Como espectadores de textos audiovisuales traducidos no tiene sentido tomar 
partido por ninguno de los dos polos de la polémica, porque se trata de una 
falsa polémica: doblaje y subtitulación no son más que dos modalidades de 
traducción audiovisual que pueden perfectamente convivir y dar servicio a 
los espectadores que así lo prefieran. Lingüística o culturalmente, no hay 
razones sólidas para preferir una u otra manifestación, es más, la 
confrontación no ha lugar.  







Sin embargo, es innegable que el doblaje se ha impuesto en ciertos países como 
modalidad de traducción más favorecida (véase & 3.3.2.), lo que refleja su 
preferencia por parte de la mayoría de las audiencias que han sido ―capacitadas‖ 
para ello, según se desprende de las siguientes consideraciones al respecto: 
 
Lo importante es que el doblaje se impuso, y que en la actualidad, más de 
veinte años después de la normalización de la vida democrática, sigue siendo 
la modalidad de traducción audiovisual más favorecida, aunque hoy exista 
un público minoritario que prefiera la subtitulación. […] En el habitus 
artístico español actual, el doblaje se ha perpetuado como norma, y a nadie 
que conozca un poco nuestro mercado cinematográfico se le ocurriría ahora 






 Si hasta aquí hemos podido profundizar en los avances realizados, a 
continuación reflexionaremos sobre las sendas que quedan por recorrer a partir del 
balance pormenorizado de Gambier (2008). Según este autor, una cuestión que 
aún hoy cobra poco interés pero que necesitaría mayor atención académica es la 
relación existente entre la política lingüística de un país o comunidad, el estatus de 
su idioma y la decisión de optar por el doblaje
113
. Dicha cuestión es de sumo 
interés para el presente trabajo, teniendo en cuenta las lenguas implicadas en 
nuestro corpus de referencia (véase capítulo 6) y nuestras hipótesis de partida 
(véase capítulo 1).  
 Otra de las cuestiones con mayor potencial de estudio e interés es la 
accesibilidad por parte de las personas con limitaciones auditivas y visuales. El 
mismo Mayoral (2005: 4) declaraba que el tema estelar de 2005 era, precisamente, 
la accesibilidad, puesto que se empezaba a tomar en seria consideración y con 
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 A lo largo de su estudio el autor pasa revista a los conceptos de normas en traducción, la teoría 
funcionalista del escopo, el concepto sociológico de habitus acuñado por Pierre Bourdieu, la 
dicotomía domesticación/extranjerización (Venuti, 1995) y el fenómeno de la nivelación 
lingüística.  
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 Con respecto a la situación de las comunidades bilingües de España, Agost (2001a, 2004), Izard 
(2000, 2001) y Ruzicka y Lorenzo (2008), entre otros, intentan arrojar luz sobre este asunto, 
apuntando que la situación difiere según el poder y la implicación de las instituciones involucradas 






extremo interés las necesidades de esta parcela tan peculiar de audiencia. 
Actualmente, a raíz de la proliferación de estudios en este ámbito (Díaz et al., 
2007; Jiménez, 2007; Díaz et al., 2010; Matamala y Orero, 2010; Di Giovanni, 
2011) no cabe duda de su importancia, tal y como se desprende de la siguiente 
declaración de intenciones aparecida en la introducción de una de las más 
recientes publicaciones donde se profundiza en los proyectos de investigación en 
torno al tema de la accesibilidad:  
 
The aim of all three projects is the improvement of the quality of audiovisual 
accessible material whose users have hearing problems of an either age-
related or illness-related nature. These collaborations are a first step towards 
a European comprehensive scientific study, which may serve as point of 
departure for drafting new guidelines for subtitling for the deaf in digital 
television. These new guidelines, which may be or become part of local 
legislation, should be seen as an attempt to standardize subtitles in different 
platforms, a claim which Spain deaf and hard of hearing users have been 
requesting for years. 
(Matamala et al., 2010) 
 
Sin embargo, no debemos olvidar que el tema de la accesibilidad no solo está 
relacionado con aquellas personas que padecen limitaciones físicas concretas, sino 
más bien ha de enfocarse desde una perspectiva más amplia, puesto que los 
productos audiovisuales (y sus traducciones) deben de estar al alcance de todo 




Accessibility has for a number of years been a legal and technical issue in 
various countries, with a view to ensuring that disabled persons can enjoy 
physical access to transport, facilities and cultural venues [...]. Recently, 
accessibility has also become an important issue in the computer and 
telecommunications industries, the aim being to optimise user-friendliness of 
software, web sites and other applications. Distribution of AV media is also 
involved in this trend, since it is important to cater for the needs of user 
groups such as the deaf. The issue of accessibility is, however, not merely a 
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 Por lo que se refiere al ámbito italiano, Perego y Taylor (2012: 48-55) llevan a cabo un análisis 






question of providing for special visual, auditory, motor or cognitive needs; 
such a view of the issue is far too restrictive in the light of the digital divide, 
income-related differences in Internet use, and the exclusion of certains 
sectors of society from access to information. Accessibility means that AV 
or electronic products and services must be available to all users, irrespective 
of issues such as where they live, their level of experience, their physical and 
mental capacity or the configuration of their computer. 
(Gambier, 2008: 29) 
 
3.4.1. Modelo de análisis de la traducción para el doblaje (Agost, 1999) 
 A continuación presentamos el modelo de análisis ya clásico propuesto en 
su fecha por Agost (1999). Esta investigadora se proponía presentar un marco 
general que sirviera como punto de partida para el análisis de todos los textos 
audiovisuales susceptibles de ser doblados y que integrara tanto los aspectos 
internos como los externos. Es de subrayar que la propuesta de Agost (1999) está 
focalizada exclusivamente en el fenómeno del doblaje y todas sus aportaciones se 
refieren a esta modalidad
115
. Según la autora,  
 
un análisis del doblaje no puede centrarse exclusivamente en la observación 
del producto final (la versión doblada) sino que debe entender la traducción 
para el doblaje como un proceso complejo, como un trabajo que se realiza en 




(Agost, 1999: 95) 
 
A partir de dichas consideraciones Agost (1999) propone un modelo de análisis 
basado en tres pilares fundamentales que están estrechamente relacionados entre 
sí: 
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 Sin embargo, la propuesta de análisis integrador de Chaume (2004a), como veremos más 
adelante (véase & 3.4.2), puede aplicarse tanto en el caso de productos audiovisuales doblados 
como subtitulados, puesto que el corpus presentado y analizado por el autor está formado por 
textos audiovisuales sometidos a ambos procesos de traducción. 
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 En este caso concreto la autora se refiere únicamente a las dos primeras fases del proceso de 
doblaje (traducción y ajuste), puesto que no se toman en consideración los aspectos relacionados 
con la fase de dirección. Sin embargo, es de subrayar la importancia del ajuste, ya que es uno de 






a) la dimensión del contexto: se trata de analizar el guión original (escrito en la 
lengua de partida) y el guión traducido (escrito en la lengua de llegada); 
b) la dimensión profesional: se trata de los aspectos profesionales del traductor 
audiovisual, es decir, las condiciones de trabajo, la situación política y 
sociolingüística, entre otros; 
c) la dimensión técnica: se trata del complejo proceso de doblaje donde pueden 
intervenir importantes cambios a lo largo de la traducción, sobre todo por lo 




Dentro de la dimensión del contexto (la que más nos interesa en este estudio 
descriptivo, Agost (1999) distingue a su vez tres aproximaciones diferentes, que 
se basan en los postulados teóricos de Hatim y Mason (1990), es decir: 
 
a) la dimensión semiótica118, que se ocupa de los elementos culturales, los 
aspectos ideológicos y la intertextualidad. Dichos aspectos están 
íntimamente relacionados con el concepto de cultura y de sistema cultural y 
se refieren de manera más peculiar a los elementos culturales idiosincrásicos 
de una comunidad y a las limitaciones impuestas al traductor desde el punto 
de vista ideológico, tal y como hemos tenido ocasión de profundizar (véase 
& 2.3.1.). En particular, Agost (1999) denomina y clasifica los elementos 
culturales presentes en el TO que pueden suponer importantes escollos en el 
trasvase al TM (véase & 2.3.1.1.1.). 
 
b) la dimensión pragmática, que incluye la relación entre el autor, el traductor 
y el texto. Además en esta dimensión tienen cabida todos aquellos aspectos 
relacionados con la intención del texto y la intención de la traducción así 
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 Para profundizar en este aspecto y más en general en los diferentes eslabones que constituyen el 
proceso de doblaje, y en la responsabilidad compartida acerca del producto final, véase & 3.3.2.2.  
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Por su parte, Nergaard (2000) propone interesantes reflexiones sobre la posibilidad de aplicar la 
semiótica textual de  Eco al análisis de los textos audiovisuales. A lo largo de su trabajo analiza 
algunos conceptos clave como el lector modelo, la enciclopedia, la intentio operis, entre otros. 
Efectivamente, según explica esta autora, no es suficiente un enfoque únicamente lingüístico sino 
es posible (y aconsejable) aplicar un modelo semiótico a los textos y a las traducciones 
audiovisuales, puesto que se trata de ―testi sincretici, cioè caratterizzati dalla presenza di più 
linguaggi o sistemi semiotici contemporaneamente‖ (Nergaard, 2000: 439). De aquí que este tipo 
de texto necesite un enfoque de análisis que tome en consideración todos los sistemas implicados, 






como los actos de habla, las presuposiciones, las implicaturas, la 
ambigüedad, el humor y la ironía, entre otras cuestiones. Según Agost 
(1999), dicha dimensión es la que supone mayores dificultades de 
traducción, si tenemos en cuenta las restricciones de la modalidad del 
doblaje. De hecho, según esta autora, el traductor deberá resolver muchas 
cuestiones pragmáticas sin poder recurrir a la ayuda de técnicas como la 





c) la dimensión comunicativa, que analiza todos los aspectos relacionados con 
lo que se denomina las variedades de uso (campo, modo, tenor) y de usuario 
(dialectos) (Hatim y Mason, 1990). Agost (1999) profundiza en dichos 
aspectos a partir de las siguientes consideraciones, totalmente válidas para el 
ámbito audiovisual que nos ocupa: 
 
Si tenemos presente que la traducción es un acto de comunicación, también 
tendremos que asumir que está sujeta a una serie de variaciones en función 
de quién dice qué a quién, por qué, para qué, cómo, cuándo y dónde. Así la 
variación lingüística es una consecuencia de dos tipos de variedades; en 
primer lugar, las variedades de uso (campo, modo y tenor); en segundo 
lugar, las variedades de usuario (temporal, geográfica, social, idiolectos). 
(Agost, 1999: 114) 
 
 En cuanto a las variedades de usuario, Agost (1999) subraya la necesidad 
por parte del traductor de dominar la lengua de partida y de llegada en todos sus 
registros y niveles, puesto que deberá reconocer las diferentes maneras de 
dirigirse al receptor en función de la situación comunicativa. Por otra parte, según 
esta autora, si todos los personajes hablan de la misma manera se puede producir 
un verdadero rechazo por parte del público receptor de la película o, de todas 
formas, se daría lugar a una conversación poco verosímil, lo que entraría en 
contraste con las necesidades de cumplir con la llamada oralidad prefabricada y el 
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 Chaume (2004a) retoma esta cuestión a la hora de analizar los componentes de la dimensión 
interna de su modelo de análisis integrador. En particular, pasa revista a las peculiaridades del 
texto audiovisual y, sobre todo, a los problemas específicos de la TAV, a partir de la imposibilidad 







supuesto efecto realidad (véase & 3.2.1.2.). Siempre en el ámbito de las 
variedades de usuario, los mayores problemas de traducción pueden originarse por 
la variación social, temporal y geográfica y por los idiolectos de los personajes. 
En el primer caso se trata de problemas relacionados con la estructura social, esto 
es, la educación, el sexo, el estatus social e incluso la religión de un determinado 
usuario.  
 En el caso de la variación temporal, ―incluso en un mismo periodo histórico 
pueden observarse diferencias lingüísticas entre las generaciones más grandes y 
las más jóvenes‖ (Agost, 1999: 127). Por tanto, el traductor ha de captar todos los 
matices presentes en el TO para luego poder trasvasarlos de manera correcta en la 
LM. Por lo que se refiere a la variación geográfica, por ejemplo, nos encontramos 
ante algunos problemas muy difíciles de resolver, por lo que muy a menudo las 
diferencias de tipo dialectal desaparecen en el doblaje (Agost, 1999: 129)
120
. 
Finalmente, en cuanto al idiolecto de los personajes, cabe subrayar la necesidad de 
trasvasar la forma concreta en que una persona habla una determinada lengua, 
puesto que se trata de uno de los rasgos más idiosincrásicos que ayudan a esbozar 
el carácter y el modo de ser y actuar de cada personaje
121
. 
 Al final del modelo propuesto para estudiar traducciones para doblaje, 
Agost (1999) saca un balance de su trabajo y pone de manifiesto cuáles son sus 
finalidades más concretas. Destaca, sin lugar a duda, la importancia de revalorizar 
la figura del traductor, quien es el verdadero artífice de la traducción del guión 
original escrito en la lengua de partida pero que a menudo se encuentra en 
segundo plano o incluso en el fondo del escenario audiovisual. 
 
Esta modalidad es como un cajón de sastre que puede englobar todos los 
tipos de traducción posibles. A esta hetereogeneidad hay que añadirle las 
limitaciones propias del medio audiovisual, una de cuyas piezas clave es la 
exigencia de un sincronismo entre la palabra y la imagen. Este sincronismo, 
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 Si se quiere consultar algún ejemplo de estudios de variación lingüística, consúltense los 
trabajos de Alemán (2005) y Lomeña (2009) sobre la traducción italiana de Mujeres al borde de 
un ataque de nervios (Almodóvar, 1988) y del doblaje de la película Billy Elliot (Daldry, 2000), 
respectivamente. 
121
 Se trata de un aspecto sumamente interesante en el caso del doblaje, ya que en más de una 
ocasión la voz que da vida a un personaje puede perpetuarse en el imaginario colectivo y llevar a 
rechazar en la audiencia incluso un cambio de voz repentino. Por otra parte, como tuvimos ocasión 







que hemos denominado visual y que lleva a cabo un ajustador, es lo que, 
junto con la interpretación de los actores, juzgan a simple vista la mayoría de 
los espectadores. Sin embargo, nosotros hemos querido reivindicar la tarea 
del traductor, personaje anónimo y convidado de piedra en un proceso muy 
complejo llevado a cabo por un equipo muy heterogéneo. Resulta 
indiscutible la importancia el trabajo del director, de los actores, de los 
técnicos, pero creemos que resulta necesario insistir en que la piedra angular 
sobre la que se sustenta todo el proceso de doblaje es un guión traducido y 
posteriormente ajustado a las exigencias de la imagen. 
(Agost, 1999: 140) 
 
3.4.2. Modelo de análisis de los textos audiovisuales con finalidades 
traductológicas (Chaume, 2004a, 2012a) 
 Como veremos a continuación, Chaume (2004a, 2012a) completa e integra 
la propuesta de Agost (1999), que se había inspirado a su vez en los postulados 
teóricos de Hatim y Mason (1990) por lo que concierne a los problemas 
contextuales (véase & 3.4.1.) y en la propuesta de Nord (1991) para los aspectos 
más lingüísticos. Además, el modelo de Agost (1999), como tuvimos ocasión de 
señalar, se proponía analizar exclusivamente los textos audiovisuales susceptibles 
de ser doblados (véase & 3.4.1.). En cambio, el modelo de Chaume (2004a, 
2012a), como apuntamos con anterioridad, es aplicable también a aquellos textos 
derivados de otras modalidades de TAV como la subtitulación. 
 Chaume (2004a) pretende dar cuenta del complejo entramado sígnico 
subyacente a todo tipo de texto audiovisual y aspira a presentar un modelo de 
análisis que sea lo más integrador posible, es decir, que pueda recoger y acoger en 
su seno la mayoría de los factores en juego en el trasvase de textos audiovisuales. 
Además, según este autor, en el terreno audiovisual se echa en falta un enfoque 
metodológico integrador e interdisciplinario, quizás por la novedad o el poco 
interés que ha suscitado esta disciplina a lo largo de los años. 
 En su publicación más reciente, Chaume (2012a) pasa revista a modelos de 
análisis textuales realizados en las últimas décadas (Karamitroglou, 2000; 
Ballester, 2001; Díaz, 2003; Gutiérrez, 2005) que han contribuido, de alguna 
manera, a afinar los estudios y a perfeccionar la investigación en este ámbito. En 






fundamentales: una dimensión externa y una interna. Dicho modelo, que 
resumiremos a continuación, ha sido presentado recientemente en inglés en el 
marco de una publicación más amplia sobre doblaje, en donde priman el carácter 
didáctico y un enfoque más interactivo a través de un DVD de referencia 
(Chaume, 2012a). Cabe precisar que, por lo general, nuestras reflexiones remiten 
al trabajo ya clásico escrito en español (Chaume, 2004a), aunque la versión 
inglesa sirve como punto de referencia en cuanto a referencias bibliográficas y 
actualización de datos. 
 
3.4.2.1. Dimensión externa 
 Dicha dimensión recoge todos aquellos factores externos que pueden 
condicionar las decisiones que va a tomar el traductor. Nos encontramos pues ante 
las normas preliminares, según la terminología descriptivista (véase & 2.2.2.2.). 
En esta dimensión se incluyen los factores profesionales (véase & 3.4.2.1.1.), los 
factores de comunicación (véase & 3.4.2.1.2.), los factores socio-históricos (véase 
& 3.4.2.1.3.) y los de recepción (véase & 3.4.2.1.4.) que pasamos a analizar acto 
seguido. 
 
3.4.2.1.1. Factores profesionales 
 En este grupo se incluyen factores muy concretos relacionados con la 
profesión del traductor audiovisual, por ejemplo, el tiempo que este tiene para 
realizar la traducción que le han encargado y los materiales disponibles para llevar 
a cabo el trasvase. No hemos de olvidar que muy a menudo el traductor en el 
ámbito audiovisual solo cuenta con el guión, solo con la cinta VHS, solo con el 
DVD oficial del producto audiovisual o, la mayoría de las veces, debe realizar por 
su cuenta el visionado del producto y la transcripción del TO para disponer del 
guión en la lengua de partida y luego poder proceder con el trasvase meramente 
dicho. Como es fácil deducir, todo ello dilata los tiempos de realización de la 
traducción o puede tener repercusiones negativas en cuanto a la calidad del 
producto final y al rendimiento del traductor.  
 Otros factores de tipo profesional suelen ser los materiales de apoyo y 
consulta disponibles (que dependen de manera exclusiva de la metodología de 






reconocimiento y los derechos de autor del traductor así como el grado de 
formación y preparación del profesional para llevar a cabo el encargo de 
traducción. Al respecto es de recordar que cada vez son más numerosos los cursos 
universitarios que facilitan preparación específica sobre traducción audiovisual en 
su sentido más amplio
122
. 
 Finalmente, en este primer bloque de factores, se suelen incluir además las 
convenciones de la traducción para el doblaje y las de la traducción para la 
subtitulación. En ambos casos, claro está, dichas convenciones cambiarán según 
el país (o incluso la comunidad autonóma en el caso de España) y según la 
persona o entidad que realiza el encargo (Chaume, 2012a). 
 
3.4.2.1.2. Factores del proceso de comunicación 
 En este grupo se encuentran todos aquellos factores externos inherentes al 
proceso de comunicación, es decir, el análisis del papel del emisor o emisores y 
del destinatario o destinatarios del texto audiovisual. Asimismo tienen cabida el 
contexto del acto de comunicación, su mensaje y el canal utilizado para la 
transmisión del texto (cine, televisión, DVD, etc.).  
 Como tendremos ocasión de profundizar más adelante (véase & 7.1.1.), este 
apartado es de sumo interés para el presente estudio, puesto que aquí se 
concentran dos de las cuestiones neurálgicas de nuestro análisis: 
 
(a) la presencia de un doble receptor, tal y como sucede en la mayoría de las 
producciones literarias o fílmicas dirigidas a un público infantil (véase & 
4.1.1.1.) 
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 Para una aproximación al estado actual de los estudios de TAV en España, consúltese Moreno 
(2005). En particular, es de sumo interés el análisis llevado a cabo por esta autora sobre la 
existencia de más de 41 asignaturas de licenciatura sobre TAV más dos asignaturas de prácticas. 
Por lo cual en los últimos años ha habido un aumento considerable del número de opciones 
formativas. Asimismo, en el ámbito de los estudios de Tercer Ciclo, Orero (2004a) recoge 
diferentes contribuciones sobre las posibilidades de especialización en esta disciplina. Finalmente, 
recordamos los trabajos de Díaz (2008b) y Chaume (2012a), ya que no solo constituyen las 
primeras publicaciones en lengua inglesa en torno a la didáctica y el aprendizaje de las dos 
principales modalidades de traducción audiovisual, sino son también proyectos multimedia, al 
abarcar la dimensión oral y visual de la disciplina. Con respecto al panorama universitario italiano, 
existen importantes aportaciones (Baccolini et al., 1994; Heiss y Bollettieri, 1996; Bollettieri et al., 
2000) que dan cuenta de los primeros trabajos de investigación surgidos en el marco de la Facultad 






(b) los intervencionismos traductores derivados del estatus particular de cada 
lengua y de la política lingüística de aquellas en proceso de normalización 
(o de normativización). 
 
3.4.2.1.3. Factores socio-históricos 
 En este caso se analiza la época o año de elaboración del texto audiovisual 
así como la época o año del encargo de traducción, puesto que pueden pasar años 
desde la salida del producto original y la demanda y consiguiente traducción de 
dicho producto. En este lapso temporal pueden ocurrir hechos importantes que 
influyen en su trasvase. Por otra parte, en este grupo se incluye la existencia de 
versiones anteriores dobladas o subtituladas, que pueden desempeñar un papel 
determinante en el nuevo proceso de traducción debido, por ejemplo, a la buena o 
mala acogida de dichas versiones. A ello se suma la existencia de otras películas 
dobladas o subtituladas realizadas por el mismo director en la misma época o bien 
si se trata de una adaptación de una novela o pieza teatral de autores más o menos 
reconocidos o de renombre nacional e incluso internacional, lo cual puede tener 
gran influencia en la ubicación de la traducción audiovisual en el sistema fílmico 
traducido y en el sistema literario general de la cultura meta.  
 Finalmente, entre los factores socio-históricos destaca la modalidad 
escogida para el trasvase del texto, es decir, si se opta por el doblaje o la 
subtitulación y su presentación. Al respecto cabe recordar el importante papel 
desempeñado por la tradición y el hábito de los espectadores del texto 
audiovisual, tal y como apuntábamos anteriormente (véase & 3.3.1.). Asimismo 
dentro de este apartado tiene cabida la elección de otras modalidades para el 
trasvase de determinados fragmentos del TO como es el caso del título, rótulos, 
intertítulos, canciones, puesto que en el mismo texto audiovisual pueden coexistir 
diferentes modalidades de trasvase (véase & 3.3.1.). 
 
3.4.2.1.4. Factores de recepción 
 En el cuarto y último grupo de factores de la dimensión externa se incluyen 
los estándares de calidad requeridos en el caso del doblaje o subtitulación del 
texto audiovisual analizado. En otros términos, y en el caso específico del doblaje, 






cinésica y de la isocronía (véase & 3.3.2.3.), el grado de aceptación de una 
sobreactuación o infraactuación por parte de los actores y actrices del doblaje y, 
finalmente, el grado de verosimilitud de los diálogos, lo cual entronca con la 
necesidad de obrar ese ―milagro comunicativo‖ del que nos habla Mayoral 
(2001a: 33) (véase & 3.1.). 
 
3.4.2.2. Dimensión interna 
 La dimensión interna del modelo de Chaume (2004a) consta de dos 
apartados diferentes; por un lado, se analizan los problemas que la TAV comparte 
con las demás variedades de traducción (véase & 3.4.2.2.1.) y, por otro, los 
problemas que le son propios (véase & 3.4.2.2.2.). 
 
3.4.2.2.1. Problemas compartidos con otras modalidades de traducción 
 Para analizar el primer grupo de problemas inherentes a la dimensión 
interna, Chaume (2012a) remite a trabajos puntuales y ya clásicos en el ámbito 
traductológico (Newmark 1988; Hatim y Mason, 1990; 1997; Nord, 1991; Baker, 
1992, 1997, 2011). En particular, dichos problemas incluyen los factores 
lingüístico-contrastivos (véase & 3.4.2.2.1.1.), los comunicativos (véase & 
3.4.2.2.1.2.), los pragmáticos (véase & 3.4.2.2.1.3.) y los semióticos (véase & 
3.4.2.2.1.4.) que pasamos a analizar a continuación. 
 
3.4.2.2.1.1. Factores lingüístico-contrastivos 
 En este apartado tienen cabida los problemas de carácter fonético-prosódico, 
los problemas ortotipográficos, morfosintácticos y léxico-semánticos que suelen 
encontrarse en todo tipo de traducción. Como señala el mismo Chaume (2004a), 
en este apartado no se analizan los aspectos lingüísticos típicos de los textos 
escritos para ser oralizados como si no estuvieran escritos (oralidad prefabricada), 
puesto que se trata de problemas específicos de la TAV que están incluidos en la 
dimensión del análisis correspondiente (véase & 3.4.2.2.2.).  
 
3.4.2.2.1.2.  Factores comunicativos 
 Este segundo apartado recoge de alguna manera las mismas temáticas 






contexto (véase & 3.4.1.3.). Es decir, aquellos problemas que pueden surgir de la 
variación lingüística relacionada con el uso y el usuario, las características de la 
dimensión temporal, dialectal, social e idiolectal así como de la elección de un 
estándar lingüístico determinado.  
 
3.4.2.2.1.3. Factores pragmáticos 
 En este grupo se incluyen todos aquellos aspectos relacionados con la 
intencionalidad del acto comunicativo y del emisor del mismo para con el 
destinatario del texto audiovisual. En particular, se analizan el respeto al principio 
de cooperación y las máximas conversacionales, las inferencias e implicaturas 
presentes en un discurso y aquellos problemas que plantea la traducción del 
humor a partir del diferente significado que este puede poseer e implicar en los 




3.4.2.2.1.4.  Factores semióticos 
 El cuarto y último apartado referido a los problemas de TAV compartidos 
con otras modalidades recoge el análisis de los referentes culturales e 
intertextuales, que hemos mencionado anteriormente en la aproximación de tipo 
semiótico presente en la dimensión del contexto del análisis de Agost (1999) 
(véase & 3.4.1.1.). 
 
3.4.2.2.2. Problemas específicos de la TAV 
 En virtud de las peculiaridades del texto audiovisual en general (véase & 
3.2.1.) y del entramado sígnico que lo compone en particular (véase & 3.2.1.1.), la 
TAV presenta algunas cuestiones que le son propias y que no comparte con 
ninguna modalidad de traducción. Precisamente, por esta razón, el traductor debe 
estar preparado para resolver determinados problemas, teniendo en cuenta algunos 
factores que no se presentan en la traducción más convencional. 
 
Eso sí, la solución de la mayoría de problemas, específicos o compartidos, se 
ve afectada por el espacio y el tiempo en traducción audiovisual. Mientras 
otros tipos de traducción se pueden valer de recursos parafrásticos como las 
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notas a pie de página o las glosas intratextuales, la traducción audiovisual 
exige casi siempre una solución cuya duración temporal sea más o menos 
equivalente al problema planteado en el texto origen. 
(Chaume, 2004a: 161) 
 
He aquí las consideraciones de este estudioso acerca de esta dimensión, que es la 
parte más idiosincrásica y desde luego la más novedosa desde el punto de vista 
traductológico: 
 
En este apartado se pretende aplicar a la traducción audiovisual las 
investigaciones sobre el lenguaje cinematográfico realizadas desde la Teoría 
del Cine, con el fin de relacionar los rasgos básicos de la construcción de un 
texto fílmico con la labor del traductor. Se trata, por tanto, de aprovechar los 
resultados de la investigación arrojados desde las teorías fílmicas e 
interrelacionarlos con aspectos tan diversos como las convenciones sobre el 
uso de símbolos y sobre los usos ortotipográficos, sobre el formato de 
presentación, sobre la representación de los rasgos del discurso oral, sobre 
las técnicas de traducción de determinados elementos lingüísticos o icónicos 
y sobre la narración misma del texto audiovisual.  
(Chaume, 2004a: 156-157) 
 
Chaume (2004a) subraya una vez más la especificidad del texto audiovisual, 
puesto que se trata de un constructo especial cuyo análisis y traducción requieren 
una capacitación a la medida frente a las demás variedades de traducción donde, 
normalmente, el único código que se baraja es el mensaje verbal escrito. De 
hecho, según este autor, el análisis textual que debe realizar el traductor así como 
la formación de traductores de textos audiovisuales son diferentes respecto a los 
profesionales de las demás variedades de trasvase que ―están acostumbrados a 
textos con un único código, de manera que toda la atención la centran en el 
mensaje verbal escrito‖ (Chaume, 2004a: 164). 
 Volviendo a los problemas de traducción específicos de la TAV, Chaume 
(2004a: 163) hace especial hincapié en las características del texto audiovisual y 
en la importancia de analizar todos y cada uno de los códigos de significación 
implicados (véase & 3.2.1.1.). Entre estos, se refiere a los códigos transmitidos a 






musical y de efectos especiales y código de colocación del sonido) y a aquellos 
vehiculados a través del canal visual (código iconográfico, fotográfico, de 
planificación, de movilidad, los códigos gráficos y los códigos sintácticos), puesto 
que los problemas de traducción suelen originarse no solo según el tipo de código 
en cuestión, sino también en base al canal de transmisión del mismo. Chaume 
(2004a) recuerda, una vez más, que: 
 
al traductor le interesa la incidencia de los diferentes códigos de 
significación en el código lingüístico (o las restricciones que imponen), ya 
que éste es el único código que puede manipular −junto con el 
paralingüístico− en la mayoría de las ocasiones. 
(Chaume, 2004a: 163) 
 
Finalmente, la elaboración de este modelo de análisis no hubiera sido posible 
basándose simplemente en las aportaciones procedentes de la Lingüística, con lo 
cual se hace evidente la necesidad de sondear en las más diversas ramas del saber, 
sin olvidar de todas formas la voluntad de seguir adelante en la búsqueda de 
nuevas y, por qué no, más acertadas aplicaciones. 
 
Por un lado, es necesario resaltar que solamente con las herramientas que 
proporciona la Lingüística habría sido imposible la elaboración de un 
modelo global que contemplara todos los factores en juego en traducción 
audiovisual. Por otro, es preciso también postular la necesidad de un enfoque 
interdisciplinario y no suscribir únicamente sus bondades, sino ir más allá e 
intentar una aplicación real de lo que puede suponer el análisis del proceso 
traductor de los textos audiovisuales desde esta perspectiva 
interdisciplinaria. 
(Chaume, 2004a: 157) 
 
 Antes de concluir el presente capítulo, presentamos a continuación la tabla 
del modelo de análisis integrador de los textos audiovisuales ya clásica (Chaume, 
2004a) (véase figura 4) junto con el cuadro-resumen presentado más 
recientemente en la publicación inglesa (Chaume, 2012a) (véase figura 5).  
 Como se puede apreciar, el paréntesis de 8 años que separa a estas dos 






a excepción de una pequeña precisión terminológica que le lleva a llamar a los 
problemas compartidos ―problemas generales de traducción‖. Su solidez y utilidad 
para los análisis de traducciones audiovisuales viene demostrada por el hecho de 
que haya sido el marco preferido por la gran mayoría de los estudiosos del campo 
y por los estudiantes de traducción para sus tesis, tesinas, trabajos fin de máster y 
trabajos de licenciatura o de fin de grado depositados en las bibliotecas de las 
facultades, conformando casi todos estos trabajos lo que se ha dado en llamar 
―literatura gris‖ (Mayoral, 2001, 2003; Monzó y Borja, 2005) por su escasa 






 factores socio-históricos  
 factores del proceso de 
comunicación 
 
 factores profesionales 










 código lingüístico 
 codigo paralingüístico 
 código musical y de efectos 
especiales 
 código de colocación del sonido 
 código iconográfico 
 código fotográfico 
 código de planificación 
 códigos de movilidad 
 códigos gráficos 
 códigos sintácticos 
 
 
Figura 4. Modelo de análisis integrador de los textos audiovisuales desde una 
perspectiva traductológica (Chaume, 2004a: 165) 
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 Es de justicia reconocer, sin embargo, que dicho marco se construyó sobre los pilares 
establecidos previamente por Agost (1999, 2001b) y luego desarrollados conjuntamente por Agost 






























La traducción de literatura infantil y 







4.1. DEFINICIÓN DE TRADUCCIÓN LITERARIA Y DE TRADUCCIÓN 
DE LITERATURA INFANTIL Y JUVENIL 
4.1.1. Definición de traducción literaria 
 Remitiendo a estudios recientes sobre traducción literaria y globalización de 
los mercados culturales (Fouces, 2011), se debe considerar la traducción literaria 
como una ―práctica social‖ que depende tanto de una serie de factores internos 
como externos. En particular, nos referimos, por un lado, a todos aquellos 
condicionantes sociales que influyen en la actuación de los traductores y, por otro, 
al papel desempeñado por otros factores como el mecenazgo (Fouces, 2011: 
12)
125
. Sin lugar a dudas, queda lejos la vieja dicotomía entre traducción literaria y 
traducción no literaria, aunque la primera sigue reflejando, desde cierta 
perspectiva, una situación de inferioridad. Esta diferencia de tratamiento debe 
relacionarse con las peculiaridades de la traducción literaria, que se distingue de 
las demás modalidades por su función poética y estética.  
 En otras palabras, en los textos literarios, respecto a aquellos de carácter 
científico-técnico, prima la forma sobre el contenido, por lo cual el traductor 
literario se convierte en un verdadero creador del TM, puesto que debe adoptar 
estrategias discursivas y textuales específicas para trasvasar el lenguaje del TO, en 
donde pululan recursos estilísticos rítmicos, comparaciones y metonimias, por 
ejemplo (Lotfipour-Saedi, 1992; García López, 2000; Marco, 2002). De aquí que 
el traductor literario deba reflejar en todo momento la función estética del texto 
literario, más allá de su función meramente informativa. A pesar de esta 
complejidad, la traducción literaria en su conjunto ha sido considerada durante 
largo tiempo como una parcela minoritaria y de poco valor, lo cual se ha ido 
traduciendo también en una escasa consideración y remuneración de los 
traductores literarios. Al respecto, compartimos la opinión de diferentes autores 
sobre la infravaloración de este tipo de literatura, que ha estado en una posición 
periférica durante siglos (Lorenzo y Pereira, 1999; García López, 2000; Lorenzo, 
2000a; Marco, 2002; Arduini y Stecconi, 2008; Fouces, 2011, Camps y Zybatow, 
2008a, 2008b; Colomer, 2013; Cerrillo, 2013). Si a todo esto, añadimos la 
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 A lo largo de este interesante trabajo se plantean importantes cuestiones como, por ejemplo, la 
manera de explicar un flujo de libros traducidos tan desigual entre los varios grupos lingüísticos y 
los diferentes papeles desempeñados por las traducciones literarias en el interior de cada lengua 
(Fouces, 2011). Para un panorama de la política de traducción literaria en Galicia, véase García 






dificultad con la que los traductores de LIJ se han ido abriendo paso en las últimas 
décadas, nos encontramos ante una doble posición de inferioridad, tal y como nos 
explican Lorenzo y Pereira (1999) a continuación: 
 
El sistema literario relegó tradicionalmente a la Literatura infantil/juvenil 
[...] a una posición periférica de escasa importancia ya que se trataba de 
―lecturas para niños‖, lecturas a las que los críticos y la élite intelectual no 
concederían su preciado tiempo, ocupados como estaban en menesteres ―más 
serios‖ dentro del canon de la literatura adulta; a posiciones marginales 
también eran relegadas las traducciones literarias, de las que se desconfiaba, 
acusadas de corromper la belleza estilística e incluso temática del original. 
Es fácil imaginar, pues, la posición de cola que tenía que ocupar la 
traducción cuando además se trataba de traducción de Literatura 
infantil/juvenil.(Lorenzo y Pereira, 1999: 472) 
 
Sin embargo, en las últimas décadas se ha observado un auge del interés 
académico en torno a la traducción literaria en general y, si observamos desde 
cerca la situación italiana, no deja de sorprender el gran éxito de las ―Jornadas 
sobre traducción literaria‖, organizadas cada año por Stefano Arduini e Ilide 
Carmignani y que en 2013 han llegado a su undécima edición
126
. Se trata de una 
cita imperdible no solo para traductores, editores y críticos sino también para 
quienes quieran acercarse por primera vez a este tipo de traducción. De la misma 
manera, por lo que se refiere a la traducción de LIJ, que intentaremos definir a lo 
largo de este capítulo (véase & 4.1.1.), en marzo de 2013 se celebró el 50 
aniversario de la Fiera del libro per ragazzi, que tiene lugar cada año en la ciudad 
de Bolonia (Italia) y que cataliza la atención del público europeo e 
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 Stefano Arduini es profesor titular de Lingüística italiana en la Universidad de Urbino (Italia). 
Es vicepresidente de la Fundación Universitaria San Pellegrino (Misano Adriático, Italia) y 
codirector de Nida School of Translation Studies, con sede en Nueva York y Misano Adriático . 
Desde 2002 organiza las Jornadas de Traducción Literaria, que hasta la fecha cuentan con 11 
ediciones. Por su parte, Ilide Carmignani es una de las traductoras italianas de mayor renombre en 
el campo de la literatura española contemporánea y latinoamericana en general. Ha publicado Gli 
autori invisibili (2008) a partir de su experiencia como traductora de Almudena Grandes, Luis 
Sepúlveda, Gabriel García Márquez, entre otros, y de interlocutora con importantes editoriales. Es 
la directora del Salón del Libro de Turín que se celebra cada año en esta ciudad italiana. Además, 
Carmignani es profesora de traducción español- italiano en el Curso de postgrado Tradurre la 








. Es más, en esta ocasión, entre los invitados de honor destacó la 
presencia de la Asociación Nacional de Investigación en Literatura Infantil y 
Juvenil (ANILIJ) de la Universidad de Vigo, puesto que las profesoras Lourdes 
Lorenzo e Isabel Mociño tuvieron la posibilidad de perfilar en primera persona la 
historia, las líneas de investigación y los ámbitos de acción de esta asociación de 
alcance internacional. Por otra parte, ANILIJ escogió, precisamente, Italia para 
celebrar sus III Jornadas Internacionales de Crítica e Investigación y, en 
particular, la Facultad de Traducción e Interpretación de la Universidad de 
Bolonia, en total sinergia con la Feria del Libro de la misma ciudad (véase & 
4.1.2.3.).  
 Precisamente, en este clima de evidente vitalidad e interés se encaja nuestro 
estudio sobre traducción de LIJ. Sin duda alguna, tras siglos de descuido, a partir 
de la década de los 80 del siglo XX se constata un interés creciente hacia los 
productos de la literatura infantil, gracias a las aportaciones de autores como 
Shavit (1981, 1986), Reynolds (1994) y Hunt (1990, 1991), entre otros. Pero para 
hacer justicia a todos aquellos que lucharon por darle el valor debido a la 
traducción de LIJ como un campo con características definitorias propias y 
defender su estudio con la misma rigurosidad aplicable a otras modalidades 
traductivas en general y de traducción literaria en particular, debemos hacer una 
profunda revisión del concepto, partiendo de la propia definición de la LIJ y 
abordando sus peculiaridades. 
 
4.1.1.1. Definición de literatura infantil y juvenil: peculiaridades 
 Para poder definir la LIJ actual es necesario remontar a los siglos pasados y 
comprobar de qué manera la consideración del niño en tanto que ser humano, 
primero, y lector, después, ha ido cambiando de manera paulatina. Si en la Edad 
Media, debido a las durísimas condiciones de vida, se veía al niño como un adulto 
en miniatura que tenía las mismas necesidades de los mayores, a finales del siglo 
XVI y comienzos del XVII se empieza a pensar que los niños tienen necesidades 
propias que se alejan de las de los mayores y es, precisamente, en esta época 
donde cobra suma importancia el papel del educador y empiezan a surgir los 
primeros materiales didácticos específicos (libros y juguetes) pensados para el 
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desarrollo cognitivo del niño (Lorenzo, 2000a: 152-153). Sin embargo, habría de 
esperar el siglo XVIII para experimentar un cambio radical en la consideración de 
la infancia, ya que en esta época, debido a la teorías filosóficas de Rousseau, se 
empieza a pensar en el niño per se, con necesidades específicas, al que la 
literatura tenía que entretener en primer lugar, sin abandonar necesariamente la 
faceta didáctica que también los textos podían tener de manera secundaria. Con el 
paso de los años, esa doble cara ―entretenimiento-didactismo‖ nunca se abandonó 
del todo, ya que incluso hoy en día la literatura pensada para niños y jóvenes 
desempeña una función didáctica importante, como tendremos ocasión de ver más 
adelante (véase & 4.1.1.2.1.).  
 En la actualidad, ya entrados en el siglo XXI, hablar de literatura infantil 
supone remitir tanto al sistema literario como al ámbito pedagógico, puesto que 
este tipo de literatura está arraigado en el terreno de la pedagogía y de la didáctica 
(Elefante y Pederzoli, 2010; Pederzoli, 2012; Colomer, 2013). Sin embargo, esta 
disciplina se encuentra hoy ante una encrucijada; por un lado, respetar el pasado y 
venerar el legado de los ―clásicos‖, y, por otro, subir al tren de la innovación, o 
mejor dicho, aceptar la naturaleza multimedia de la literatura infantil actual, que 
se encuentra cada vez más salpicada por el cine, la televisión, el cómic e Internet 
(Elefante y Pederzoli, 2010: 25). Es más, dicha contaminación de géneros no 
ensombrece la vitalidad de los ―clásicos‖, ya que va cobrando cada vez más 
importancia la función desempeñada no solo por los viejos clásicos de la literatura 
universal, sino también por los nuevos clásicos que se van imponiendo (Elefante, 
2010; Paruolo, 2011a; Grilli, 2012)
128
. Según el estudio de Elefante (2010), para 
remozar las obras clásicas y hacerlas más atractivas para el público actual de niños 
y jóvenes, se recurre con mayor frecuencia a todo tipo de soporte, como es el caso 
de libros tridimensionales, con solapas, rompecabezas, cómics, DVD, audio 
libros, entre otros formatos. Por su parte, desde el ámbito hispánico, Pérez Pico 
(2010) afirma que resulta ―descabellado‖ no incluir todos los productos narrativos 
de nueva generación y la extensísima variedad de narraciones basadas en 
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imágenes y sonidos en el ámbito de la LIJ. Esta misma opinión es compartida por 
la mayoría de los estudiosos (Ruzicka, 2008a, 2009a; De Rosa, 2010a; Pérez Pico, 
2010; Pérez Pico et al. 2010; Sempere, 2010; Colomer, 2013; Lorenzo y Ruzicka, 
en prensa), ya que debemos de aceptar que el formato audiovisual es en muchas 
ocasiones la primera vía que tienen niños y jóvenes para acceder a la literatura 
meramente dicha. Por otra parte, entre las ventajas de este formato respecto al 
tradicional, no solo cabe remitir a una mayor accesibilidad y disfrute, sino 
también a una mayor diversión y atractivo entre los más jóvenes.  
 
Tanto los niños como los más jóvenes son, precisamente, el sector más 
influenciado, más adepto y, sobre todo, más preparado para recibir este tipo 
de productos audiovisuales, en su mayoría proveniuentes de los nuevos 
medios. Su relación con el texto escrito, con la narración en formato libro, es 
cada vez más esporádica, aunque algún que otro reciente éxito de masas nos 
recuerda que el formato tradicional sigue estando muy presente en el ocio de 
nuestreos niños y jóvenes. Aún así, sus referencias culturales, ideológicas y 
morales proceden, en su mayoría, de los nuevos medios: sus mundos 
fantásticos, su imaginación y sus mitos no los sorprenden ya desde las 
páginas de los libros, sino desde las múltiples pantallas que pueblan el 
ámbito físico de su vida cotidiana. 
(Pérez Pico, 2010: 7) 
 
Por otra parte, son innegables la proliferación de ordenadores y la multiplicación 
de emisoras que permiten acceder a productos televisivos en un amplio abanico de 
lenguas, Internet, CD-Rom o DVD, tal y como apuntábamos (véase & 3.4.). De 
aquí que se hayan modificado los hábitos literarios no solo de los mayores, sino 
sobre todo de los niños, quienes son los más susceptibles a dichos cambios 
(Ruzicka, 2008b). Por todo lo dicho, no podemos infravalorar el poder de 
atracción de los nuevos medios frente al formato libro tradicional, que requiere 
más dedicación y un mayor esfuerzo cognitivo (Prado, 2008; Ruzicka, 2009b). 
Finalmente, en el ámbito de la LIJ habría que incluir también los productos 
literarios o pseudoliterarios derivados del texto fílmico, por ejemplo, los libros 
que suelen acompañar la salida de las películas de la productora Walt Disney y 
que merecen un estudio atento (Pereira, 2008; Ruzicka, 2008a; 2009a; Pereira y 






 Otro elemento fundamental que debemos de considerar a la hora de abordar 
la LIJ es el estrecho vínculo existente desde siempre entre las imágenes y el texto 
escrito (véase & 4.1.1.2.2.). Asimismo es de subrayar la importancia de los 
elementos paratextuales, que pueden influir de manera determinante en la 
aceptación y/o inclusión de un determinado texto en la CM (Yuste, 2006, 2007; 
Elefante, 2012; Elefante y Pederzoli, en prensa). 
 A lo dicho anteriormente, añadimos que hoy en día, lejos de ser una parcela 
periférica del sistema literario, la LIJ va ganando cada vez más terreno no solo 
como fenómeno editorial rentable, sino también como disciplina académica que 
ha conseguido despertar el interés de teóricos de todo el mundo (Di Giovanni et 
al. 2010: 11)
129
. En cuanto al primer aspecto, cabe reflexionar acerca del enorme 
porcentaje que supone la traducción de libros infantiles y juveniles que ha 
superado en España el 55%; un dato que representa más de la mitad de la 
producción infantil y juvenil en su conjunto (Lorenzo, 2000a; Fernández, 2003; 
Rodríguez Rodríguez, 2009). En particular, según recuerda Fernández (2003), 
cuando se habla de traducción en el caso específico de España, no solo se hace 
referencia a obras extranjeras trasvasadas (del inglés sobre todo), sino también la 
que se realiza entre las diferentes lenguas cooficiales
130
. Por otra parte, algunos 
estudios hacen hincapié en el marco normalizador y normativizador de dichas 
lenguas donde muchas traducciones surgen por el mero apoyo institucional y el 
afán de normalización (Lorenzo, 2000a; Lorenzo y Pereira, 2003a). De aquí que 
no haya ninguna duda no solo acerca de la rentabilidad de la traducción en el 
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galardones no solo en el ámbito de la redacción y traducción de textos infantiles, sino también en 
el campo de la ilustración de dichas publicaciones. Lo que subraya, una vez más, la importancia 






ámbito de la LIJ, sino también del importante papel que desempeña en aquellas 
comunidades autónomas cuyo idioma se encuentra en competición con el español.  
 Por otra parte, en torno a la LIJ gravita un nutrido grupo de protagonistas, 
ya que no solo involucra a los emisores de este tipo de literatura y a sus diferentes 
tipos de receptores (niños, jóvenes, adultos), sino también a maestros, pedagogos, 
tutores, traductores, revisores y casas editoriales, que, como tendremos ocasión de 
analizar (véase & 4.1.1.2.), desempeñan una función determinante en el fomento 
de la lectura y/o interés en los más jóvenes así como en el éxito (o fracaso) 
editorial de ciertas publicaciones. 
 En el panorama literario italiano actual, según recuerda Cima (2006), la 
literatura infantil ha aprendido a liberarse del ―yugo‖ de la pedagogía, explorando 
nuevas formas estilísticas y comunicativas; de aquí que ya no esté al mero servicio 
de la susodicha disciplina. Sin embargo, según recuerda Pederzoli (2006b), en 
Italia la literatura infantil goza de un equilibrio inestable, puesto que, si por un 
lado, aspira a una mayor apertura hacia el futuro, por otro, es víctima de viejos y 
nuevos moralismos y se ve dominada por intereses editoriales evidentes, a los que 
a menudo cabe añadir la buena y mala fe, compromisos sinceros y tonos 
falsamente retóricos. En definitiva, la literatura infantil actual no parece haberse 
liberado totalmente del viejo enfoque prescriptivo y moralista que la caracterizaba 
antaño. Tal como sea, lo que sí resulta evidente es la mayor apertura temática de 
este tipo de literatura donde confluyen problemas de tipo social como el racismo, 
la violencia, la droga, los problemas de relación entre los padres, la soledad, la 
muerte, entre muchos (Paruolo, 2006; Pederzoli, 2006a, 2006b, 2006c; Elefante y 
Pederzoli, en prensa). Es decir, cuestiones que hasta hace tan solo unas décadas no 
habrían pasado el examen censor de padres, tutores y adultos en general
131
. Dicha 
evolución de tipo temático ha tenido lugar también en otros países como España, 
aunque estudiosos y expertos del sector apuntan a la presencia aún hoy de ciertos 
temas tabúes difíciles de erradicar (Gómez Pato, 2006, 2012, en prensa; Lorenzo y 
Pereira, 2000b; Lorenzo, 2011; Pascua, en prensa)
132
. Por otra parte, los textos 
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 Sin embargo, Mambrini (2010) hace hincapié en la actitud censora de ciertas editoriales, que, 
aún hoy en pleno siglo XXI, distorsionan la imagen de ciertos personajes y el lenguaje que utilizan 
otros por un afán purificador hacia los jóvenes.  
132
 En la mayoría de las ocasiones se trata de la muerte, las relaciones homosexuales, la violencia 
de género, el abuso de menores, la drogadicción o el sexo en general. En particular, para los temas 






infantiles (originales y traducidos) pueden fomentar no solo la cultura de la paz, 
sino también una educación de tipo intercultural en los colegios e institutos de 
enseñanza
133
. No cabe ninguna duda de que en la actualidad este enorme potencial 
intrínseco en la literatura infantil se ha convertido en algo tangible y que está al 
alcance de la mano, ya que ha quedado lejos la época en que el niño se encontraba 
aislado en una arcadia feliz, o mejor dicho, estaba relegado en un ―mundo distinto 
e independiente del mundo del adulto‖ (Gómez Pato, 2006: 51). Hoy en día los 
niños no solo viven en el mundo de los mayores y participan de manera activa en 
la vida de la comunidad, sino también son vistos como individuos legítimos 
capaces de expresar sus propios valores, intereses y capacidades cognitivas. Ya no 
son víctimas de los chantajes o reprimendas por parte de padres autoritarios o 
tutores sofocantes, sino que se convierten en seres dotados de sentido crítico, 
capaces de aprender de sus errores y que pueden contribuir a mejorar el mundo 
con su comportamiento
134
. Finalmente, Pascua (en prensa) hace hincapié en el 
papel que pueden desempeñar niños y jóvenes a la hora de aceptar nuevos 
modelos de familias, puesto que son ellos mismos quienes viven en carne propia 
los nuevos cambios en cuanto a dinámicas y roles familiares. Es más, según esta 
autora, solo a través de la presentación de dichas temáticas y de la educación es 
posible ―tener una visión más cálida de nuestro entorno‖ (Pascua, en prensa). 
 A la hora de presentar una definición clara y concisa de literatura infantil y 
juvenil, nos encontramos antes algunos escollos de tipo terminológico. De hecho, 
sigue existiendo cierta vacilación entre quienes prefieren hablar, más bien, de 
literatura escrita para niños, puesto que el sintagma literatura infantil ha tomado 
un sentido restrictivo, si no despectivo, al acentuar el adjetivo infantil (Valdivieso, 
                                                                                                                                                               
estudio de Buján (2007) sobre la narrativa de Gudrun Pausewang. Por su parte, Gómez Pato (2006: 
51) hace hincapié en el hecho de que solo a partir de los años setenta del siglo XX cambia la 
concepción del mundo que la LIJ debe presentar a su receptor. Además, habría que esperar hasta 
mediados de los ochenta, cuarenta años después de la segunda guerra mundial, para ver un 
aumento importante de textos literarios que tratan el tema del nacionalsocialismo, la guerra y la 
posguerra, por ejemplo. 
133 
Para profundizar en estos aspectos, se pueden consultar los trabajos de Gómez Pato (2006, en 
prensa) y Pascua (2003a, 2003b, 2007, 2011, en prensa) que ahondan en la importancia de analizar 
los temas de la guerra, del odio y de la necesidad de una cultura de la paz y en el aspecto educativo 
de tipo intercultural, respectivamente. 
134
 Véase el estudio de Stolze (2003) sobre el cotejo de tres traducciones alemanas de Pinocchio, 
donde destaca una diferente concepción del lector niño. De hecho, las versiones analizadas que 
remontan, respectivamente, a 1913, 1965 y 1988 subrayan una paulatina evolución en la 
concepción del niño en general y en la confianza en sí mismo cada vez mayor que le otorgan los 






1991; Pascua: 2000; Oittinen, 2005)
135
. Por su parte, en el ámbito de la traducción 
de LIJ, la estudiosa Oittinen (2005) mantiene la siguiente postura: 
 
Por otra parte, prefiero hablar de traducir para niños en lugar de la 
traducción de la literatura infantil, ya que los traductores siempre traducen 
para alguien y con una intención, no solo reemplazan cosas viejas por otras 
nuevas. Traducir para niños más bien se refiere a traducir para ciertos 
lectores y respetarlos completamente, considerando sus voluntades y 
habilidades. Aquí la imagen del niño que tiene el traductor constituye un 
factor decisivo. [negrita nuestra] 
(Oittinen, 2005: 89) 
 
Más allá del sintagma utilizado, es necesario saber a qué nos referimos cuando 
hablamos de este tipo de literatura. Para reflexionar sobre este aspecto inherente 
más bien al contenido que a la forma, proponemos los siguientes interrogantes 
planteados en un reciente trabajo sobre escritura y traducción para niños: 
 
Qu‘est-ce que l‘on entend por littérature pour la jeunesse? La littérature que 
les adultes destinent aux enfants, indépendamment des intentions des 
auteurs, ou bien les livres que les enfants décident de s‘approprier de façon 
autonome ou, encore, et c‘est la conception qui prévaut aujourd‘hui, les 
ouvrages qui sont conçus intentionnellement par les écrivains pour un public 
non adulte? 
(Di Giovanni et al., 2010b: 11) 
 
Las autoras intentan arrojar luz sobre qué entendemos por literatura infantil, ya 
que se trata de un género que presenta peculiaridades lingüísticas distintas y que 
cuenta, sobre todo, con un tipo de lectores muy peculiares (Pascua, 2000: 95). Y 
es, precisamente, acerca de este último aspecto donde se concentran los mayores 
estudios y se desatan las más importantes cuestiones, como veremos más adelante. 
 Desde el punto de vista del contenido y la orientación pragmática ―autor-
intención-usuario‖, el sueco Klingberg (1986) propone cinco diferentes 
definiciones de literatura infantil. Sin embargo, la aproximación de este autor al 
ámbito literario infantil ha resultado demasiado prescriptivo (Oittinen, 2005; Di 
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De la misma manera, Oittinen (2006: 41) prefiere hablar más bien de traducción para una 






Giovanni et al., 2010b), si consideramos los avances en el campo traductológico a 
favor de las posturas descriptivistas de Even-Zohar (1995, 1998, 1999b). Tal 
como sea, presentamos a continuación las definiciones de literatura infantil 
propuestas por Klingberg (1986) que resultan, en su mayoría, excluyentes: 
 
1. Textos que se consideran convenientes como lectura para niños y jóvenes. 
2. Literatura especialmente escrita para niños y jóvenes. 
3. Producción literaria de niños y jóvenes. 
4. Textos de la literatura para adultos que los niños han hecho suyos. 
5. Todo aquello que es efectivamente leído por los niños. 
 
Desde nuestro punto de vista, definir la LIJ actual es una tarea muy compleja 
porque no estamos simplemente ante un tipo de literatura creada exclusivamente 
para los más pequeños (segunda definición de Klingberg), sino también pensada 
para capturar la atención de los mayores a través de múltiples guiños 
(Zabalbeascoa, 2000) como el recurso a juegos de palabras, intertextos, crítica 
social e imágenes complejas que escapan a la lectura de un niño, como tendremos 
ocasión de matizar más adelante (véase & 4.1.1.1.)
136
. Por otra parte, no creemos 
que la literatura infantil coincida con los textos que se consideran convenientes 
para niños y jóvenes (primera definición de Klingberg) porque en este caso nos 
encontramos ante el prisma ideológico y censor del adulto, que decide qué puede 
o no beneficiar a los más pequeños. Dicha postura se relaciona claramente con 
una idea prescriptiva de la LIJ, esto es, entregar a los niños textos confeccionados 
a la medida para que eviten peligros y sorteen obstáculos durante su camino 
evolutivo. Al contrario, según nuestra opinión, la LIJ debe ampliar los 
conocimientos de los más pequeños y concienciarlos acerca de la existencia de 
temas oscuros o inexplicables como pueden ser la violencia, la muerte, los malos 
tratos, lo cual no impide suavizar ciertos temas, según la edad y el desarrollo 
cognitivo de niños y jóvenes. Pasando a la tercera definición de Klingberg, es 
muy complejo, si no algo realmente imposible, encontrar textos escritos por niños 
y jóvenes que puedan abrirse paso en el panorama editorial. Finalmente, la quinta 
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 Para demostrar la validez de esta definición basta con recurrir a muchos libros editados en 
Galicia, en donde la franja lectora indicada desde la editorial, con un más que evidente propósito 
comercial, indica: ―De 0 a 100 años‖ (Lorenzo, 2000a). Por otra parte, esta autora destaca la 
aparición de una categoría especial de LIJ que agrupa a diferentes edades, esto es, textos que no 
han sido concebidos de manera específica ni para un público infantil ni para un público adulto. 






definición aportada por el estudioso sueco da cabida a un sinfín de posibles textos 
y formatos.  
 Por su parte, Pascua (1998), remitiendo a las definiciones de Klingberg 
(1986), hace suyas la segunda y la cuarta, por ser, según esta autora, las más 
acertadas y representativas en su trabajo. En particular, la cuarta definición no 
solo es aceptada por Pascua (1998), sino también por otros estudiosos como 
Oittinen (2000, 2005), puesto que existen libros pensados originariamente para 
adultos que han llegado a ser material de lectura de los niños. En otros términos, 
nos encontramos ante lo que Cervera (1992: 13) denomina ―literatura ganada‖, es 
decir, un libro reclamado por jóvenes o incluso por niños a pesar de haber sido 
concebido exclusivamente para adultos
137
. Esta última característica sería una de 
las principales peculiaridades de la LIJ actual. Finalmente, en un sentido más 
amplio, la LIJ podría verse como cualquier cosa que el niño lea (Oittinen, 2005: 
79), lo que correspondería con la quinta definición proporcionada por Klingberg 
(1986). 
 Por otra parte, cobra suma importancia la cuestión de la intencionalidad, ya 
que, según Oittinen (2005: 80), si el autor ha proyectado o dirigido su libro para 
que los niños lo lean, se trata de un libro infantil de pleno derecho. En esta misma 
trayectoria confluye la postura del estudioso español Cervera (1992), que aboga 
por la existencia de una literatura específicamente creada y escrita para los niños o 
jóvenes y que se traduce en una tesis dirigista. Por su parte, Wall (1991), en el 
ámbito anglosajón, hace hincapié en la intencionalidad de tipo comercial con la 
que se conciben los textos literarios dirigidos a niños y jóvenes. En concreto, 
según esta estudiosa, los adultos tienen que ser atraídos, capturados y estar 
convencidos de lo que compran para sus hijos; detrás de todo ello, se esconderían 
evidentes intereses comerciales, puesto que ―if books are to be published, 
marketed and bought, adults first must be attracted, persuaded and convinced‖ 
(Wall, 1991: 13). 
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 También podría decirse lo contrario; si un adulto lee un libro para niños, este es también un 
libro para adultos. Por su parte, Paruolo (2011b) reflexiona sobre la llamada ―crossover fiction‖, es 
decir, novelas como Alice‟s Adventures in Wonderland (1865), Le avventure di Pinocchio (1883) y 







4.1.1.1.1.  El tipo de receptor 
 Por lo que se refiere al receptor (o destinatario final) de la literatura infantil, 
según coinciden la mayoría de los autores y estudiosos, nos encontramos ante un 
lector especial, que tiene un nivel lingüístico determinado, unos intereses 
particulares y experiencias limitadas, el llamado ―individuo en formación‖ 
(Nobile, 1990: 45). En otras palabras, la competencia lingüística activa del niño es 
mucho menor respecto a su conocimiento pasivo del idioma en que descubre las 
historias que le llegan también a través de la lectura de los mayores. Además, hoy 
en día, tal y como apuntábamos (véase & 4.1.1.), y a raíz de una nueva 
concepción que se remonta al siglo XVIII, el niño ya no se considera como un 
adulto pequeño o un adulto en miniatura, sino como una persona autónoma de la 
que se valoran intereses y necesidades. En suma, se perfilan cada vez más cuáles 
pueden ser los gustos y las exigencias del niño-lector, según las capacidades 
cognitivas de su edad, más allá de las controvertidas etiquetas que suelen 
acompañar los textos dirigidos a niños y jóvenes
138
. Por otra parte, en la 
actualidad, según trabajos recientes (Pascua, 2003a, 2003b, 2007), el niño puede 
convertirse en un verdadero lector multicultural gracias a la lectura de libros 
procedentes de diferentes países que él descubre a través de la actividad 
traductora.  
 Por su parte, el concepto mismo de niñez
139
 cambia muy rápidamente, por lo 
cual, por ejemplo, un texto (clásico) aceptado hace unos años por un niño puede 
que ya no encaje con los gustos y preferencias del niño en la actualidad. Por ello 
resulta interesante reflexionar acerca de cuáles han de considerarse los textos 
clásicos para niños y, sobre todo, si estos satisfacen las preferencias exclusivas del 
niño, o más bien, las de los mayores (Paruolo, 2011b). Siempre en el ámbito 
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Lorenzo (2000a) recuerda que muy a menudo las editoriales deciden de manera voluntaria la 
banda etaria a la que va dirigido una determinada obra, todo ello con un afán comercial evidente. 
Por otra parte, no es de olvidar que los niños acceden a ciertas obras en virtud de los programas 
escolares, según ―las lecturas obligatorias‖ señaladas por el maestro. A tal respecto, Lorenzo y 
Pereira (2003a) reflexionan sobre el papel determinante que desempeña el proceso de 
normalización lingüística en Galicia.  
139
 Según recuerda Lorenzo (2000a), remitiendo a estudiosos de la psicología contemporánea 
(Amaldi, 1944; Marzi, 1958), la infancia correspondería al período evolutivo que va desde el 
nacimiento hasta el sexto año de edad; la niñez incluiría el periodo de 7 a 12 años y, finalmente, la 
adolescencia abarcaría la época de 13 a18 años. Por su parte, Fernández López (2003) reflexiona 
sobre la falta de atención e interés que ha afectado a la franja de edad de los adolescentes, que en 
el siglo XIX era un grupo inexistente en España, ―si lo consideramos como colectivo con intereses 






italiano, la famosa escritora Tamaro hace hincapié en la necesidad por parte del 
escritor (adulto) de despojarse de cualquier vestimenta retórica para alcanzar la 
lengua auténtica de su público joven, lo cual no implica exclusivamente la 
simplificación del estilo, la introducción de juicios de valor y de comentarios que 
no cabrían en una publicación pensada exclusivamente para un público adulto. Por 
su parte, Wall (1991) recuerda que los adultos ―hablan‖ de manera diferente 
cuando son conscientes de que se están dirigiendo a un público joven, lo que, para 
esta autora, va en detrimento de la espontaneidad y naturalidad del lenguaje. 
 Ruzicka y Lorenzo (2007b: 98), refiriéndose al componente etario, hacen 
especial hincapié en los tres pilares básicos que caracterizan la estructura 
comunicativa de la literatura infantil. En primer lugar, como adelantábamos antes, 
el proceso de adquisición de la lengua materna del niño aún no ha acabado sino 
que se encuentra en su pleno desarrollo de acuerdo con la edad; en segundo lugar, 
el concepto de literatura aún no existe en el niño, por lo cual este lector no es 
consciente de lo que gravita en torno a él y, por último, el niño desconoce (en 
parte) la existencia de otras culturas diferentes a la propia y, por tanto, no es capaz 
de reconocer guiños o alusiones a otras culturas
140
. Estos tres elementos ponen de 
manifiesto la existencia de una importante asimetría entre el receptor niño y el 
emisor adulto; se crea pues un desequilibrio entre las necesidades del niño y los 
gustos y preferencias de los mayores, que son quienes escriben para los menores y 
deciden también qué libros deben leer los más pequeños.  
 Por lo dicho anteriormente, resulta evidente que, si bien uno de los 
destinatarios finales de la LIJ es el niño, deberíamos hablar de un doble receptor o 
dual addresse, lo que se entronca con la tipología de ―ambivalent text‖ en la 
terminología de Shavit (1980, 1986)
141
. A su vez, según Lorenzo (2003a),  
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 Para profundizar en este aspecto y en el papel determinante que desempeña la LIJ para acercar 
al niño a otros mundos y culturas que él desconoce, véase Howard et al. (2003) y Marcelo (2003a), 
entre otros, para algunos ejemplos puntuales. 
141
 En particular, Shavit (1999) sugiere clasificar los textos en ambivalentes y univalentes, 
inspirándose en los postulados teóricos de Lotman (1977). Los textos ambivalentes son flexibles e 
imprevisibles, mientras los textos univalentes, que no tienen ambigüedad, solo pueden 
comprenderse dentro de uno de los dos sistemas: el del niño o el del adulto. A su vez, Shavit 
(1999: 151) pone de manifiesto las carácterísticas más intrínsecas del primer grupo de textos, ya 
que ―pertenecen simultáneamente a más de un sistema y, en consecuencia, se leen de forma 
diferente (aunque al mismo tiempo) por parte de dos grupos de lectores al menos, que divergen en 
sus expectativas así como en sus normas y hábitos de lectura. En consecuencia su comprensión del 






El género infantil/juvenil es un género abierto a todos los públicos, a pesar 
de que sean los niños sus receptores naturales. Esta doble vía apelativa hace 
que los creadores de un producto de este género –léase escritores, guionistas 
o traductores– intenten por todos los medios introducir detalles que 
despierten el interés de los adultos y los hagan disfrutar de la obra
142
. 
(Lorenzo, 2003a: 347) 
 
En concreto, los adultos pueden acercarse a un libro destinado en primer lugar 
para niños por interés propio, ya que se ven cautivados por ciertos guiños a él 
dirigidos o, simplemente, porque en este tipo de literatura hallan temas de alcance 
universal y un conjunto de situaciones afectivas que no tienen edad, tal y como la 
soledad, el miedo, la pérdida y la amistad (CSBL, 1999). Además, es interesante 
señalar los efectos secundarios que tienen los libros para niños que se suelen 
recomendar entre adultos: 
 
A los libros para niños nos acercamos desprevenidos, pensamos que éstos no 
significan un reto para nuestras capacidades de comprensión. No esperamos 
encontrar en ellos los contenidos ni las exigencias de una lectura adulta. 
Nuestras expectativas nos hacen bajar la guardia y mostrarnos más 
dispuestos, más proclives a conmovernos con un libro para niños. Lo mismo 
podría decirse de las ilustraciones. No nos acercamos a ellas con ojos 
críticos, ni buscamos interpretarlas como quizá lo haríamos cuando 
visitamos una galería; tan sólo nos dejamos llevar por el poder evocador de 
las imágenes. Los libros para niños permiten un genuino goce estético, sin 
prejuicios ni análisis exhaustivos. 
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 Para matizar este concepto recordamos los múltiples guiños intertextuales presentes en los 
textos audiovisulaes creados para una doble audienca como es el caso de la célebre frase ―La vida 
es sueño‖ en boca de Pepito Grillo en la versión española de Pinocho de Disney (Pereira y 
Lorenzo, 1999; 2001) o el proceso de actualización metafórica que encontramos en la película El 
Rey León (Disney) cuando se crea una doble lectura simultánea en las réplicas de Timón y Pumba, 
que se corresponden con dos diferentes niveles de lectura. En particular, el suricata Timón se pone 
en lugar del adulto porque conoce las metáforas y consigue entender el doble sentido de la palabra 
blue (en su acepción cromática de ‗azul‘ y en su significado de ‗triste, deprimido‘), mientras el 
jabalí Pumba, que activa solo el significado literal de la expresión to look blue, no entiende las 
palabras de su compañero y por qué este se está refiriendo al pequeño león con la palabra azul, 
dado que el león es marrón (Lorenzo y Pereira, 1998; Lorenzo, 2000a). Dicho ejemplo pone de 
manifiesto, por un lado, la agudeza mental del suricata Timón que consigue activar ambos 
significados a la vez y, por otro, la capacidad del niño que se identificará con el jabalí. De aquí la 
posible doble lectura de las réplicas en cuestión. Para otro ejemplo de actualización metafórica, 









Por otra parte, según postulan diferentes autores (Fernández López, 1996; 
Lorenzo y Pereira, 2000a, 2000b, 2001, 2010; Lorenzo, 2003a, 2003b, 2005; 
Oittinen, 2005; Rudvin y Orlati, 2006; Lorenzo y Ruzicka, 2007; Ruzicka y 
Lorenzo, 2007b; Ruzicka, 2008b; Epstein, 2012b; Pederzoli, 2012) los libros 
infantiles cuentan con dos niveles de lectura diferentes: uno más convencional y 
menos exigente para los niños y otro más refinado para los adultos.  
 
This means that children‘s literature as a form of art is in one respect more 
complex than adult literature; it has always two systems of codes, one 
addressed to the child, another addressed, often unconsciously, to the adult 
beside or behind the child. 
(Nikolajeva, 1996: 57) 
 
Para capturar el interés de los mayores existen diferentes estrategias como, por 
ejemplo, el recurso a la intertextualidad (Lorenzo y Pereira, 1999, 2001, 2010; 
Fischer, 2000; González Cascallana, 2003; Lorenzo, 2003a, 2003b, 2005, 2007; 
Lorenzo et al., 2003; Mullingan, 2003), la ironía y el humor (Fischer, 2003; 
Hernández y Mendiluce, 2004; ANILIJ/Grupo VARIA, 2010; Lorenzo y Pereira, 
2010)
143
, que suelen pasar desapercibidos a niños y jóvenes y que suponen, en 
cambio, una mayor implicación y deleite para los adultos. Efectivamente, dichos 
guiños buscan la complicidad del lector más experto, que disfruta de la posibilidad 
de descodificar ciertas alusiones que no pueden ser comprendidas por los lectores 
más inexpertos, tal y como se desprende de las siguientes consideraciones: 
 
Estos guiños se agradecen, generan en los adultos una grata sensación 
semejante a asistir a una fiesta infantil en la que también se ofrecen algunos 
bocadillos apreciables para el paladar experto. Pero no necesariamente los 
grandes sienten suyos estos libros con discursos inclusivos, en ellos el 
discurso se bifurca evidenciando la dualidad del receptor.  
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 En particular, destaca el volumen editado por ANILIJ (2010) El humor en la literatura infantil 
y juvenil, fruto de las contribuciones presentadas en el IV Congreso Internacional de la Asociación 









La existencia pues de una ―doble direccionalidad niño-adulto‖ (Fernández López, 
1996: 43) atestigua esa fuerte asimetría de la que hablábamos entre el papel del 
adulto, que puede elegir y comprar el libro para él mismo o para un menor, y el 
niño, que es únicamente el consumidor final de un producto que (quizás) alguien 
ha elegido para/por él. Volviendo a esta asimetría, según postulan Ruzicka y 
Lorenzo (2007b: 98-99), pueden originarse cuatro diferentes niveles de lectura, 
que pasamos a resumir a continuación: 
 
1. el adulto aparece como el lector secundario y su función desempeñada 
es la del mediador, es decir, es consciente de que el libro no está 
dirigido a él, por lo cual procura formar un juicio desde el punto de 
vista del receptor infantil; 
 
2. el adulto puede presentarse como el lector primario y adopta una 
postura crítica desde su punto de vista como lector experimentado; 
 
3. el niño/adolescente puede verse como un lector legitimado y lee 
aquellos textos que fueron aceptados y aprobados por las instancias 
mediadoras; 
 
4. el niño/adolescente puede ser entendido como un lector no legitimado 
y lee aquellos textos que no obtienen el visto bueno de los 
preceptores. 
 
Por otra parte, no debemos olvidar que dicha asimetría aumenta sobremanera en el 
caso de la TRADLIJ, ya que, además del escritor y del editor, interviene el 
traductor, es decir, quien decide lo que es aceptable para la CM que acogerá la 
traducción del TO (Ruzicka y Lorenzo; 2007b: 98-99), tal y como veremos más 
adelante (véase & 4.1.3.). También Oittinen (2006) se expresa en términos 
semejantes, tal y como se desprende a continuación: 
 
The situation becomes more complicated with children‘s books in 






adults who select the books that need to be translated; it is the adults who 
translate them and buy the translations for children. It is also the adults who 
usually read the books aloud. 
(Oittinen, 2006: 36) 
 
Estas palabras pueden relacionarse de cierta manera con la opinión de Barbara 
Wall (1991), según la cual los niños en sí nunca deciden sobre cómo se define su 
literatura, ni lo que se traduce, publica o se compra para ellos. De aquí que la LIJ 
se base casi únicamente en las decisiones, opiniones y preferencias de los adultos, 
que en calidad de ―profesores, críticos, publicistas, libreros, editores, escritores, 
ilustradores, traductores y padres, somos los que ejercemos el poder‖ (Oittinen, 
2005: 88). Sin embargo, nuestra postura al respecto podría considerarse más 
conciliadora, es decir, el adulto puede acercarse a una obra pensada para un 
público infantil y juvenil no solo movido por intereses didácticos o paternalistas 
hacia los más pequeños, sino más bien ejerciendo un acto voluntario, consciente e 
íntimo para disfrutar personalmente de la lectura de un texto. En definitiva, para 
concluir nuestro apartado sobre el receptor de la LIJ y para poner de manifiesto 
nuestra opinión al respecto, podemos afirmar sin duda alguna que nos 
encontramos ante una doble audiencia, puesto que quienes generan los textos 
(llámese escritor de LIJ o guionista de ciertas películas) buscan por todos los 
medios atraer la atención (y el mercado claro está) de dos públicos diferentes: el 
de los más pequeños y el de los mayores. 
 
4.1.1.1.2. El papel del adulto 
 Por lo visto anteriormente, podemos afirmar que el adulto desempeña un 
papel muy importante en el ámbito de la LIJ, puesto que a pesar de ser el niño el 
principal destinatario de este tipo de literatura, gravitan en torno a él los adultos 
que se ven legitimados para adaptar, alterar, manipular, censurar y rechazar el 
texto infantil, según su prisma de tipo pedagógico o, tal como sea, desde el punto 
de vista del lector adulto por interés propio (Lorenzo, 2003a). Resulta interesante, 
además, comprobar que a nivel internacional las actitudes de los adultos hacia los 
niños y su literatura son las mismas, puesto que a lo largo y ancho del planeta el 






niño lector. A tal respecto, remitimos al controvertido interrogante propuesto por 
Wall (1991) a lo largo de su interesante estudio que se condensa en las siguientes 
réplicas: ―What is a good children‘s book? A good children‘s book is a book 
which pleases adults and satisfies adult criteria (Wall, 1991: 217)‖. Por otra parte, 
las editoriales coquetean con el público adulto para obtener la mejor tajada en la 
venta y distribución del texto infantil supuestamente escrito para niños y dirigido 
solo al público infantil. Además, las funciones de censor/pedagogo que desde 
antaño incumben a educadores, padres y tutores están íntimamente vinculadas con 
las funciones inherentes a este tipo de literatura, de las que destaca, en primer 
lugar, la función didáctica. 
 
4.1.1.1.2.1. La función didáctica y de entretenimiento 
 Entre las funciones desempeñadas por la LIJ (Marcelo, 2007: 26-32)
144
, 
destacan, sin duda alguna, la función pedagógica o educativa, por un lado, y la 
función lúdica o de entretenimiento, por otro. La primera función es la más 
evidente si tomamos en cuenta el caudal de experiencias, valores morales y 
elementos lingüísticos y culturales que el niño aprende a través de la lectura, así 
como el papel que ejerce el adulto en este ámbito. Por otra parte, la función lúdica 
resulta ser la de mayor valor, puesto que la LIJ tiene que ―deleitar al niño, 
entretenerlo, divertirlo, y al mismo tiempo, en el proceso de lectura, este va 
asimilando inconscientemente unos conocimientos que le irán formando como 
persona, dentro de su propia cultura y dentro de una sociedad‖ (Marcelo, 2007: 
31). También es cierto que para que el niño descubra el placer de la lectura y 
fomente este hábito tiene que disfrutar de las historias narradas en los libros; algo 
de suma importancia si tenemos en cuenta que los hábitos lectores no solo 
empiezan a arraigarse durante la infancia y la niñez, sino también suponen una 
experiencia total que implica a todos los sentidos humanos y que hacen crecer al 
niño como inviduo autónomo en general y como miembro de una sociedad en 
particular: 
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 Esta autora distingue ocho tipos, a saber, la función pedagógica o educativa, la estética o 
literaria, la lingüística, la social, la psicológica, la informativa, la cultural y la lúdica. Según se 
desprende de sus palabras, este esquema diferenciador no implica que aparezcan de forma aislada, 
ya que diferentes funciones pueden coincidir en un mismo marco socio-histórico y en una misma 






In other words, reading is involvement and an emotional, physical state: the 
more we read, the more we become attached to the text –we smell, taste and 
feel it. Accomplishing something and deriving pleasure out of reading are 
important factors: the more the child gets out of the reading situation, the 
more she or he wants to read. 
(Oittinen, 2006: 38) 
 
Sin embargo, en torno a la indiscutible función didáctica del texto infantil, el 
escritor se encuentra ante una encrucijada de difícil salida que se puede resumir en 
los dos siguientes interrogantes: ―¿han de ofrecer los libros infantiles contenidos 
didácticos?, ¿son placer y aprendizaje compatibles?‖ (Lorenzo, 2007: 340). 
 Más allá de la función estética y de entretenimiento, no debemos olvidar, tal 
y como apuntábamos arriba (véase & 4.1.1.), que la literatura infantil siempre ha 
estado supeditada a la pedagogía y demás disciplinas colindantes, puesto que los 
libros escritos para niños y jóvenes se convierten en una herramienta pedagógica 
para indicar la vía correcta y evitar situaciones de peligro o inoportunas. De aquí 
la censura temática que siempre ha caracterizado las publicaciones infantiles. Por 
otra parte, según recuerda Di Giovanni (2010a), los prejuicios de los adultos 
respecto al mundo de los niños se desprenden muy a menudo de una 
infravaloración de sus necesidades, lo que se refleja también en los pocos estudios 
realizados sobre las tipologías textuales dirigidas a este tipo de público. Por su 
parte, Segura (2000) también reflexiona sobre la exigencia de no subestimar la 
sabiduría del niño y el conocimiento que este tiene del mundo a su alrededor. 
 Resumiendo, la literatura infantil se ve arraigada en el terreno de la 
pedagogía y en una suerte de moralismo proteccionista, aunque, según se plantea 
Pascua (2010), nadie puede decir con exactitud qué es bueno o mejor para el niño; 
en concreto, ―who can say what is ―good‖ for children: editors, parents, 
publishers, government, educationalists?‖ (Pascua, 2010: 163). Es más, según esta 
autora, cualquier manipulación del texto de partida movida exclusivamente por 
aspectos didácticos es inadmisible, puesto que desemboca en cuestiones éticas 
más profundas que nada tienen que ver con el afán educativo: 
 
Probably we have in mind many examples of manipulations due to moral or 






example, do not allow any rude word into the translation, nor do they accept 
the kind of low register used by Hagrid and the others teenagers. Another 
example is the famous and funny Pippy Langstrud of the 1950s, whose 
actions were changed and manipulated in some countries for not being 
appropriate for ―good‖ girls. We cannot deny the didactic role of children‘s 
literature but the forced manipulation, the purification is something 
completely different and inadmissible.  
(Pascua, 2010: 163) 
 
A este respecto, Lorenzo y Pereira (2000b) reflexionan acerca de las 
manipulaciones llevadas a cabo por un afán purificador, esto es, para suavizar el 
comportamiento o actitud de ciertos personajes como es el caso de la abuelita 
borracha a la que alude Roald Dahl en una canción perteneciente a Charlie and 
the Great Glass Elevator, que en las versiones españolas se transformó en una 
abuelita sobria
145. Dicha ―rehabilitación‖ de un protagonista tan entrañable como 
son las abuelas pone de manifiesto una actitud actitud protectora para con los 
niños y que también busca la aceptabilidad de adultos que se podrían escandalizar 
ante tal personaje. Este comportamiento traductor excesivo en nuestra opinión 
tiene su caldo de cultivo tanto en prejuicios arraigados en nuestra sociedad como 
en ciertas maneras demasiado miopes de encasillar a determinados personajes.  
 
Se os avós sempre se presentaron como figuras dignas de respecto, cunha 
sabedoría e mesura froito da experiencia que dan os anos, a sociedade galega 
é especialmente sensible a esta boa consideración. Cunha armazón familiar 
matriarcal e na que tradicionalmente tiveron cabida e papel activo os avós, 
os traductores parecen temer unha reacción de rexeitamento por parte do 
público, de aí que decidan ―rehabilitar‖ a avoa e presentala desde unha 
óptica positiva. 
(Lorenzo y Pereira, 2000b: 201) 
                                                          
145
 Por su parte, Ruzicka y Lorenzo (2007b: 106), revelan que la rehabilitación de la abuelita 
borracha en la versión gallega tiene una razón muy concreta, puesto que la traducción se llevó a 
cabo a partir de la versión española, donde ya se había decidido rehabilitar a la protagonista y no 







4.1.1.1.2.2. La importancia del texto y de las ilustraciones 
 Tal y como apuntábamos anteriormente (véase & 4.1.1.1.), entre las 
peculiaridades de la LIJ destaca un estrecho vínculo entre texto e ilustraciones. En 
particular, cabe precisar que la cantidad de imágenes y/o la falta total de texto 
escrito que las soporta depende de la edad del niño lector al que van dirigidos 
estos libros, puesto que sobre todo en el ámbito de la literatura infantil en general 
y en aquella dirigida a los niños en edad pre-escolar en particular reinan los libros 
totalmente ilustrados sin soporte de tipo escrito (Durán, 2000, 2009; Colomer, 
2010; Roig et al. 2011; Pederzoli, 2012; Tabernero, 2013). Por otra parte, hoy en 
día existe una gran confusión terminológica en torno a la definición de este género 
textual, puesto que se utilizan diferentes etiquetas como ―libro-álbum, álbum, 
álbum ilustrado, libro ilustrado‖ sin una clasificación nítida y puntual (Tabernero 
et al., en prensa). Asimismo, en el ámbito de los álbumes sin palabras escritas 
cabe reflexionar acerca de la importancia del formato de las imágenes y de la 
selección de los colores, puesto que generalmente en este tipo de publicaciones el 
significado global suele desprenderse de la interpretación cromática del soporte 
visual, entre otros (Cañamares, en prensa; Colomer, 2002, 2010; Durán, 2000; 
Colomer et al. 2010; Sánchez Vera y Tomasi, en prensa). Por otra parte, es de 
reconocer que ―indudablemente, no solo el texto habla; sino también las 
ilustraciones aportan mucho a los personajes o a la acción‖ (Pascua, 2000: 97). 
 Por su parte, Oittinen (2000, 2003c, 2003d, 2005), desde su experiencia 
como ilustradora de cuentos no solo en su lengua materna, sino también en las 
traducciones al inglés, hace hincapié en el aspecto primordial de las ilustraciones 
y del componente visual en su conjunto
146
. De hecho, es necesario analizar 
también la forma y el tamaño de las letras que pueden acompañar algunas 
imágenes u otros aspectos más generales de tipo gráfico como son los 
encabezamientos, los pies de foto o ilustraciones y cualquier otro recurso de tipo 
visual que puede decir mucho acerca de los personajes y de la historia. Por otra 
parte, las ilustraciones pueden dar pistas para descifrar el carácter de algunos 
protagonistas, puesto que no todo está escrito en las palabras, sino algunos rasgos 
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 Para profundizar en los diferentes tipos de relación dialógica que se establece entre texto e 
imagen, véase Rosero (2010). En particular, este autor lleva a cabo un análisis pormenorizado de 






pueden ocultarse únicamente detrás de las imágenes
147
 (Oittinen, 2003c: 18). En 
suma, 
 
las ilustraciones, la forma y composición del texto no son simple decorados: 
forman parte de la dialéctica total del cuento ilustrado e influyen en el 
contenido de la historia, aunque los diferentes lectores pudieran entender sus 




(Oittinen, 2005: 125) 
 
A su vez, Foucault (2010) deja patente la necesidad de profundizar en el papel 
desempeñado por las imágenes y su interacción con las palabras escritas a partir 
de las huellas imborrables que pueden dejar en la infancia las ilustraciones en 
general, tal y como se desprende de sus palabras: 
 
Les images de certains livres de notre enfance nous ont marqué de manière 
consciente plus que les textes; je suis certain que mes premières visions de la 
forêt immense viennent des illustrations de Gustave Doré sans que pendant 
longtemps je ne sache d‘où je tirais ces impressions inquiétantes devant de 
hautes et profondes futaies. 
(Foucault, 2010: 75) 
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 Para comprender el alcance de estas palabras, véase la necesidad de modificar e incluso 
eliminar ciertos componentes visuales en el trasvase a otras culturas lejanas como en el caso de la 
traducción del inglés al árabe (Zitawi, 2003, 2008a, 2008b). 
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 Para ahondar en la negligencia o falta de interés a la hora de trasvasar la información que se 
desprende de las imágenes y ciertos deslices inadmisibles durante el trasvase de textos infantiles, 
Oittinen (2005: 117) saca a colación un ejemplo ya clásico sobre la importancia de mantener la 
coherencia no solo a nivel lingüístico sino también a nivel cromático y de ilustraciones durante la 
traducción de textos infantiles. Se refiere, en particular, a la obra de Carroll Alice‟s Adventures in 
Wonderland, donde en una escena Alicia encuentra una criatura que Carroll describe como ―una 
gran oruga azul‖, que en las dos traducciones al finés es de color verde, lo cual pasa desapercibido 
en las primeras ilustraciones en blanco y negro. Sin embargo, en una edición más reciente en color, 
queda patente la incoherencia cromática entre la versión traducida y el color de la ilustración 
basado en el original inglés. Por su parte, Lorenzo (2011) reflexiona sobre la necesidad de adaptar 
y/o incluso modificar las imágenes de un texto de partida con el objetivo de cumplir con la 
coherencia temática y visual en cierto tipo de publicaciones. Véase también Fernández López 
(2000) para algunos ejemplos puntuales sobre el tratamiento de las ilustraciones y elementos 
gráficos desde una óptica censora. Finalmente, O‘Sullivan (2010) reflexiona sobre los desafíos que 






Por su parte, el ilustrador italiano Mauro Evangelista (2011)
149
 pasa revista a las 
dificultades de hallar y proporcionar las ilustraciones más apropiadas según la 
edad del lector y hace hincapié en la importancia de las imágenes incluso desde el 
punto de vista de la función didáctica de este tipo de literatura, puesto que ―to 
educate is not a prerogative of textual content, the aesthetic value of the 
illustrations […] can make a significant contribution to the spiritual wealth of the 
individual and their emotional education (Evangelista, 2011: 170).  
 Nos gustaría concluir este apartado haciendo hincapié en la importancia de 
la profesión del ilustrador, al que a menudo no se le concede la atención que 
merecería. No debemos olvidar que se trata de un importante protagonista en el 
ámbito de la LIJ, tal y como se desprende a continuación: 
 
The work of an illustrator is complex and demands multi-faceted training. 
So, while it‘s indispensable to have a sufficient knowledge of drawing and 
pictorial techniques to develop one's own artistic style, others facets are 
important: narrative techniques, publishing graphics, knowledge of the 
market, administration and promotion, and technology.  
(Evangelista, 2011: 172) 
 
4.1.2. Estudios de tradLIJ: una panorámica 
 A continuación presentamos un breve recorrido por los estudios de tradLIJ 
llevados a cabo en Europa (centrándonos mayoritariamente en España, Italia y los 
países escandinavos) con el objetivo de ofrecer una panorámica de dichos estudios 
a partir de la década de los ochenta del siglo XX hasta nuestros días
150
.  
 Para empezar recordamos, según afirman Di Giovanni et al. (2010b), que los 
estudios más conocidos sobre esta disciplina se remontan a 1982 y 1986 gracias a 
la sensibilidad de autores como Reiß y Klingberg. Sin embargo, los trabajos 
pioneros en este ámbito remiten a los años 60 y habría que esperar el año 1976 
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 Evangelista (2011) alaba el cometido de la Fiera del libro dei ragazzi de Bolonia,  que 
convierte a Italia en un país de referencia no solo en el ámbito de la LIJ, sino también de las 
nuevas tendencias en el campo de la ilustración, que constituye un campo aún poco explorado. 
Otros conceptos poco sondeados hasta la fecha y que desbordan, en concreto, las intenciones del 
presente trabajo son, por ejemplo, la dramatización, la lectura en voz alta, la música y el teatro 
relacionados con la LIJ.  
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 Aunque excede con mucho los límites del presente trabajo, tenemos constancia de que en otras 
áreas geográficas (África, países de Oriente, etc.) también existe interés por la tradLIJ. Por 






para ver manifestarse las primeras cuestiones sobre los problemas planteados por 
este tipo de traducción (Klingberg et al., 1976). Por otra parte, no es de olvidar 
que justamente en estos años, las aportaciones de Toury (1980) ennoblecen el 
género infantil al introducir en su análisis de corte polisistémico diferentes 
versiones en hebreo de un texto clásico para niños. A su vez, Shavit (1981) 
considera la traducción de la literatura infantil como una actividad situada a las 
afueras del polisistema literario y, por esta razón, sometida a las normas de la CM. 
Es más, los presupuestos polisistémicos de Toury (1980) y Shavit (1981) fueron 
de enorme rendimiento en el análisis de las traducciones y del comportamiento 




4.1.2.1. Primeros estudios sobre tradLIJ 
 Entre los primeros estudios considerados ya clásicos en el ámbito de la LIJ, 
recordamos las aportaciones de Reiß (1982) y Klingberg (1986). En el primer 
caso nos encontramos ante un artículo escrito por una de las exponentes más 
importantes de la teoría funcionalista acerca de qué supone traducir obras para 
niños y, en el segundo, estamos ante un hito por lo que se refiere al estudio de la 
LIJ. En concreto, el sueco Klingberg ha sido uno de los primeros en interesarse 
por esta parcela de la literatura tan compleja y poco analizada, aunque su postura 
se demostraría demasiado prescriptiva (Di Giovanni et al., 2010b: 14). Desde 
luego, para este autor, el texto en sí mismo es intocable y la traducción debe ser lo 
más transparente posible respecto al TO, de ahí que la influencia del traductor y 
su visibilidad no tengan cabida en su enfoque (Pascua, 1998: 32). En cambio, hoy 
en día se ha superado ampliamente la vieja idea de la invisibilidad del traductor, 
como tendremos ocasión de profundizar (véase & 4.1.3.3), por lo cual la mayoría 
de los expertos de LIJ discrepan con la postura prescriptiva del estudioso sueco, 
tal y como se desprende de las siguientes consideraciones: 
La posición prescriptiva, preconizada por Klingberg (1986), ha tenido especial 
difusión en los estudios de traducción aplicados al campo de la LIJ, de forma 
que aún siguen vigentes sus intentos de crear un catálogo de categorías en las 
transferencias interculturales vía traducción. […] El enfoque del estudioso 
sueco es útil, por lo exhaustivo en la descripción que da de los ajustes de tipo 
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 En particular, para el caso del gallego en España véase Lorenzo (2000a); Fernández (2003), 






ideológico que se producen en la traducción, pero las lagunas que presenta en 
estudios de tipo diacrónico como el presente hacen que el resto de su trabajo 
sea de dudosa aplicabilidad.  
(Fernández López, 1996: 16-17) 
 
En general, Klingberg declara que los traductores deberían enmudecer sus 
propias voces, pero tiene un argumento cuando subraya la imporatncia de 
―dar a los lectores conocimiento, comprensión y experiencia emocional del 
entorno y cultura extranjeras, para así promover la visión internacional‖ 
(1986: 14). Sin embargo, lo problemático en el pensamiento de Klingberg es 
que considera a los traductores como repetidores de las intenciones del autor 
original, más que como profesionales que toman decisiones a favor de la 
domesticación o la extranjerización en situaciones únicas. 
(Oittinen, 2005: 118) 
 
4.1.2.2. Década de los noventa (siglo XX): consolidación de la disciplina 
 Los trabajos de O‘Sullivan (1991; 1993a, 1993b, 1998), Oittinen (1990, 
1993, 1996) y Puurtinen (1997, 1998) así como la contribución de O‘Connell 
(1999) comienzan a poner bases sólidas para el posterior desarrollo de los estudios 
sobre tradLIJ. En ámbito español se remontan a estos mismos años los 
importantes trabajos llevados a cabo por López Fernández (1996) y Pascua (1998, 
1999, 2000), cuyas publicaciones constituirán con el paso del tiempo piezas 
imprescindibles para fomentar el estudio de la traducción infantil y juvenil.  
 En particular, O‘Sullivan (1991; 1993a, 1993b) presenta un enfoque de tipo 
descriptivo y focaliza su atención sobre algunos aspectos amparados por la 
narratología, es decir, se basa en la existencia de la voz del traductor, o mejor 
dicho, de dos diferentes voces: la del narrador del texto de partida y la del 
narrador de la traducción (el traductor implícito) (Di Giovanni et al., 2010b: 16). 
A su vez esta estudiosa empieza a interesarse por la estrecha relación existente en 
el texto escrito y las ilustraciones (O‘Sullivan, 1998) (véase & 4.1.1.2.2.). 
 Por su parte, Oittinen (1993) enfoca la cuestión de la traducción de LIJ 
desde un prisma funcionalista (Reiß y Vermeer, 1984, 2013; Nord, 1997, 2008), esto 
es, pone de manifiesto la existencia de un objetivo bien determinado en todo acto 






vínculos entre lo visual y lo escrito a partir de su experiencia como ilustradora y 
traductora del finés al inglés (Oittinen, 1990, 1996), tal y como comentábamos 
(véase & 4.1.1.2.2.). 
 Puurtinen (1997, 1998) se interroga sobre el concepto de aceptabilidad 
(véase & 4.1.3.1.), que sigue siendo un tema neurálgico en los actuales estudios 
traductológicos, a saber, la conformidad del TM con la cultura del sistema de 
acogida. En particular, su objetivo es reflexionar acerca de las normas ideológicas 
existentes en la literatura inglesa y finesa a partir del estudio de un corpus de 
textos escritos en inglés y finés así como de traducciones al finés. Sus 
consideraciones finales son de sumo interés para ver de qué manera las estructuras 
sintácticas utilizadas por el traductor pueden influir en la recepción de una obra 
infantil. En particular, esta autora pone de manifiesto hasta qué altura el 
componente ideológico puede inmiscuirse a nivel sintáctico y gramatical, puesto 
que ―the ideological content in a story is sometimes made explicit through clear 
statements of moral or ethic principles, bust most often it remains implicit and 
thus perhaps more effective and more difficult to challenge‖ (Puurtinen, 1998: 
525). 
 Pasando ahora al ámbito hispánico, el trabajo de López Fernández (1996), 
según afirma la misma estudiosa, pretende fomentar la atención académica acerca 
del trasvase de textos juveniles, ya que ―la intención de esta obra no es sino abrir 
un cauce a los estudios descriptivos de traducción en LIJ en España, que permita 
avanzar en un campo tan desconocido hoy en día, pero de innegable interés‖ 
(López Fernández, 1996: 17). En particular, esta monografía abarca 
exclusivamente la literatura para jóvenes producida en los países de habla inglesa 
durante el siglo XX como son las obras de Enid Blyton, Roald Dahl, Richmal 
Crompton, Kenneth Grahame y James M. Barrie, entre otros. 
 Por su parte, Isabel Pascua de la Universidad de Las Palmas es una de las 
pioneras en cuanto al estudio del tema de las adaptaciones en la traducción de LIJ 
y sus trabajos se han convertido en un punto ineludible para enfocar esta 






4.1.2.3. Investigación en los albores del siglo XXI 
 El año 2000 puede considerarse como un año bisagra, ya que abre las 
puertas a la organización de congresos y jornadas internacionales en torno a la 
tradLIJ y a una década de contribuciones muy valiosas (Di Giovanni et al., 
2010b), tal y como intentaremos reflejar en las siguientes páginas.  
 En primer lugar, destacan las aportaciones de los grandes nombres de la LIJ 
en el norte de Europa, entre los que destacan O‘Sullivan (2000, 2003, 2005, 2010) 
y Thomson (2009) en el ámbito alemán y Oittinen (2000, 2003a, 2003c, 2003d, 
2006, 2010) y O‘Connell (2003a, 2003b, 2010).  En segundo lugar, en el 
ámbito hispánico recordamos las importantes contribuciones de Fernández López 
(1996), Pascua (1998, 2001, 2003a, 2003b, 2006, 2007, 2010, 2011), Pascua y 
Marcelo (2000), Lorenzo (2000a, 2003a, 2003b, 2005, 2006, 2007, 2008, 2011), 
Lorenzo y Pereira (2000b, 2000c, 2001, 2003a, 2003b, 2010), Lorenzo y Ruzicka 
(2005), Pereira y Lorenzo (2000), Marcelo (2001, 2003a, 2003b, 2007), Ruzicka y 
Lorenzo (2003a, 2007a, 2007b), Ruzicka et al. (2000), entre otras. Por lo que se 
refiere al ámbito territorial italiano, destacan las aportaciones de Di Giovanni 
(2003, 2006, 2008, 2010a, 2010b, 2011), Di Giovanni et al. (2010), Elefante 
(2004, 2010), Pederzoli (2006a, 2006b, 2006c, 2012), Tosi (2001, 2007, 2011a, 
2011b), Tosi y Petrina (2011), Beseghi y Grilli (2011), Paruolo (2011a), Grilli 
(2012), entre otras. Menor noticia tenemos de las contribuciones a la traducción 
de la LIJ en el Reino Unido o en Francia, pero son de destacar los trabajos de 
Lathey (2001, 2006a, 2006b, 2010, 2012). Según esta autora, queda mucho 
camino pora hacer en la investigación de la LIJ, sobre todo en el ámbito de la 
traducción al inglés en Australia, Nueva Zelanda, Canadá y otras regiones de 
habla inglesa.  
 En resumen, hoy en día se está experimentando un auge evidente de estudios 
en torno a la traducción de la LIJ, sin olvidar los congresos internacionales que 
siguen organizándose en nuestros días, tal y como veremos de manera más 
detallada en el apartado relativo a las asociaciones de proyección internacional 
que gravitan en torno a estas cuestiones.  
 Para empezar nuestro recorrido por los ámbitos de estudio e interés de los 
autores previamente mencionados focalizamos nuestra atención en torno a los 






(2000), cuya versión española Traducir para niños (2005) fue llevada a cabo por 
Isabel Pascua y Gisela Marcelo de la Universidad de Las Palmas de Gran Canaria, 
que editó la obra en español. Se trata de una publicación que constituye un punto 
de referencia ineludible para el estudio de la de tradLIJ no solo a nivel 
internacional, sino también y sobre todo en ámbito hispánico a raíz del trasvase al 
español del que hablábamos. En particular, el trabajo de Oittinen (2000) retoma 
los postulados básicos de la teoría del escopo de ReiB y Vermeer (1984), cuyo 
enfoque funcionalista queda patente ya desde las primeras páginas, donde la 
autora deja entrever su declaración de intenciones, tal y como veremos más 
adelante (véase & 4.1.3.2.). A su vez esta estudiosa profundiza en las relaciones 
entre ilustraciones y texto escrito (Oittinen, 2003c; 2003d; 2009), el tema de la 
ética del traductor (Oittinen, 2006) y del diálogo entre traductor-lector-autor 
(Oittinen, 2010). Finalmente, Oittinen dirigió en 2003 un número especial de la 
prestigiosa revista internacional sobre traducción META dedicado a la traducción 
de LIJ en el que participaron autoras de la talla de Nord, Pascua, O‘Sullivan, 
Oittinen, Stolze, entre otros. La misma autora deja claro desde la introducción el 
objetivo de este número y de sus ambiciones, tal y como apreciamos a 
continuación:  
 
As a whole, translating for children is clearly getting more and more 
appealing to scholars internationally. I can also see another trend: we are 
moving from the prescriptive toward the descriptive and take an interest in 
what translations of children‘s literature tell us about our children, ourselves, 
and the world around us.  
(Oittinen, 2003a: 2) 
 
 Por su parte O‘Sullivan (2000) en Kinderliterarische Komparatistik152 lleva 
a cabo un estudio de tipo comparativo en el ámbito de la LIJ, poniendo de 
manifiesto la importancia de sondear aspectos tan relevantes como la imagen del 
niño en el mundo, la intertextualidad, la historiografía e historia de los estudios 
sobre LIJ, entre otros.  
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 Para mayor información, recordamos que existe también una versión traducida en inglés a 






 La estudiosa irlandesa O‘Connell (2003a, 2003b, 2010), a su vez, presenta 
importantes consideraciones acerca del papel que pueden desempeñar las lenguas 
minoritarias en el trasvase de productos audiovisuales para niños y jóvenes. 
Entrando ya en el ámbito hispánico, en 2000 destaca la publicación de Literatura 
infantil y juvenil: tendencias actuales en investigación (Ruzicka et al., 2000). 
Dicha monografía recoge las actas del I Congreso Internacional organizado por la 
Asociación Nacional de Investigación en Literatura Infantil y Juvenil (ANILIJ), 
que resultó ser el gran catalizador de la investigación en LIJ en general y en 
tradLIJ en particular en España (y con pretensiones de proyección internacional, 
dado que en esta ocasión se fundó ANILIJ y abrió sus puertas a investigadores de 
todas partes del mundo.  
 Por su parte, Lorenzo a partir de la publicación de su tesis doctoral sobre la 
traducción de la metáfora en un corpus de obras infantiles y juveniles 
contemporáneas escritas en inglés (Lorenzo, 2000a) comienza su larga trayectoria 
como especialista de traducción de LIJ en general y del trasvase de obras 
infantiles y juveniles hacia lenguas minoritarias en pleno proceso de 
normalización lingüística, como es el caso del gallego (Lorenzo, 2000a, 2003a, 
2003b, 2003c, 2005, 2006, 2007, 2008, 2011; Lorenzo y Pereira, 2000b, 2000c, 
2001, 2003a, 2003b, 2010; Ruzicka y Lorenzo, 2003a, 2007a, 2007b). La 
sensibilidad de esta autora hacia esta temática confluye a su vez en la publicación 
a cuatro manos de una colección abierta (dos tomos publicados a día de hoy) 
sobre traducción de LIJ en las cuatro lenguas cooficiales de España (Ruzicka y 
Lorenzo, 2003a, 2007a). 
 En la introducción del primer volumen resulta evidente una de las 
finalidades últimas de esta colección, es decir, ―empezar a entender pautas de 
comportamiento traductor que por el momento constituyen verdaderos agujeros 
negros en la descripción y análisis de la disciplina‖ (Ruzicka y Lorenzo, 2003a: 
15). Se trata pues de comprobar la presencia de normas de comportamiento 
traductor, según factores diversos, entre los que cobra especial atención el estatus 
y prestigio de la lengua de llegada. Por su parte, el objetivo de estas dos 
publicaciones es doble: por un lado, describir las soluciones traductoras aportadas 






las opciones presentadas, intentando reseñar tanto los puntos positivos como los 
negativos. 
 Por lo que se refiere a esta segunda finalidad, las autoras no dejan de 
puntualizar la dificultad de criticar las soluciones propuestas por los traductores, 
ya que se deberían de considerar otros aspectos relacionados también con la 
notoriedad del traductor, la presión de trabajar para lenguas en procesos de 
normalización, el tiempo a disposición que este tiene para llevar a cabo el encargo 
y la organización y/o colaboración existente entre el traductor y el revisor, si lo 
hubiera. 
 El enfoque utilizado es de tipo descriptivo, puesto que entronca con el 
marco teórico polisistémico (Even-Zohar, 1978; Toury, 1995b, 2004). En 
particular, se hace hincapié en las semejanzas y divergencias en la traducción de 
una misma obra original (en un caso escrita en inglés y en otro en alemán) hacia 
las cuatro lenguas de España
153
. En el tomo I se han abordado A Study in Scarlet 
(Conan Doyle) y Liebe Susi!, Lieber Paul! (Nöstlinger), mientras en el tomo II 
Die Seejungfrau in der Sardinenbüchse (Pausewang) y Harry Potter (Rowling)
154
.  
 Por su parte, Pascua profundiza en su encomiable trabajo en el campo de la 
LIJ en general y en la importancia de esta para el desarrollo de una educación de 
tipo multicultural en niños y jóvenes (2001, 2003a, 2003b, 2006, 2007, 2010), ya 
que la producción literaria traducida puede influir en una mayor concienciación 
hacia los otros mundos que el niño aún desconoce y puede, además, contribuir al 
desarrollo de su educación intercultural (Pascua, 2007).  
 Sin abandonar el ámbito español, Marcelo (2001, 2003a, 2003b, 2007) se 
centra en el papel del traductor en tanto que mediador visible a lo largo del 
proceso de traducción y en los diferentes tipos de intervencionismos existentes. 
En particular, examina la traducción de las referencias culturales en la LIJ a partir 
de un estudio pormenorizado sobre el trasvase de la obra de la autora austriaca 
Christine Nöstingler (Marcelo, 2007). También forman parte de la creciente 
nómina de investigadores españoles que se podrían ubicar en el ámbito de TradLIJ 
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 Por razones de interés y afinidad académica y lingüística, a lo largo de nuestro estudio 
focalizamos nuestra atención en las estrategias de traducción de obras inglesas al español, gallego 
y catalán, al ser estos los idiomas de estudio del presente trabajo junto con el italiano. 
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 Respecto al éxito internacional de esta serie y las peculiaridades de su trasvase, se pueden ver 
los trabajos de Vázquez y González (2001), Viezzi (2002), Mulligan (2003), Wyler (2003), Fischer 
y Pujol (2007), González y Valero (2007), Lorenzo (2007), Puga y González (2007), Ruzicka y 






los siguientes: Rosa Marta Gómez Pato (Universidad de Santiago de Compostela), 
Ana Luna, Ana Pereira, Liliana Valado y Beatriz Rodríguez (Universidad de 
Vigo), Rosa Agost y Josep Marco Borillo (Universidad Jaume I), José Manuel 
López Gaseni, Mario Saalbach y Eric Huber (Universidad del País Vasco), 
Carmen Valero (Universidad de Alcalá de Henares), Mar Soliño (Universidad de 
Salamanca), Martin B. Fischer (Universidad Pompeu Fabra) o Belén González 
Cascallana (Universidad de Zaragoza). Esta es solo una pequeña muestra de la 
vitalidad que tienen los estudios de TradLIJ en España. 
 Entrando ahora en el ámbito italiano, Di Giovanni es una de las autoras más 
prolíficas no solo en el ámbito de la traducción de LIJ en particular, sino en el 
campo de la traducción audiovisual en general. Esta autora profundiza en la 
recepción de los elementos culturales a través del doblaje de películas infantiles 
(Di Giovanni, 2003; 2008), en la visibilidad del traductor y su grado de 
intervencionismo (Di Giovanni, 2006) así como en las tendencias actuales de la 
traducción de LIJ en general (Di Giovanni, 2010a; 2010b) y en el caso de una 
audiencia con deficiencias sensoriales en particular (Di Giovanni, 2011a; 2011b). 
Estos últimos trabajos funden las líneas de investigación más novedosas en el 
ámbito de la TAV (véase & 3.4.) y las necesidades del receptor niño en general y 
del lector/espectador con minusvalías visuales y auditivas en particular, de ahí que 
ofrezcan no solo un panorama extremadamente actual sobre tradLIJ, sino también 
posibles campos de investigación aún muy poco explorados. 
 Otra investigadora italiana, Pederzoli, ha dirigido un número especial de la 
revista de traducción TRATTI dedicado a la traducción de LIJ (Pederzoli, 2006b, 
2006c). En esta publicación confluyen estudios llevados a cabo por 
investigadores, editores, escritores y expertos a nivel europeo. Según palabras de 
la editora, emerge una visión, o mejor dicho, varias visiones de la LIJ que pueden 
resultar contradictorias, cuando no irreconciliables, lo que subraya, una vez más, 
la complejidad de temas y problemáticas en torno a esta parcela literaria. Por otra 
parte, Di Giovanni et al. (2010a) llevaron a cabo la edición de las comunicaciones 
presentadas durante el Congreso internacional Écrire et traduire pour les enfants. 
Voix, images et mots/Writing and Translating for Children. Voices, Images and 
Texts – Scrivere e tradurre per l‟infanzia: voci, immagini e parole, que tuvo lugar 






publicación, redactada en francés e inglés, consta de tres diferentes secciones que 
recogen, a su vez, artículos de escritores, estudiosos y traductores de renombre 
internacional.  
 La primera sección (Écrire pour la jeunesse) presenta interesantes 
contribuciones sobre el estudio de los autores clásicos (Elefante, 2010; Perrot, 
2010), el papel desempeñado por el componente visual en LIJ (Foucault, 2010) y 
el estudio de algunas formas que no se consideran intrínsecamente literarias, como 
el cómic y el teatro para niños y jóvenes (Barbieri, 2010; Pizzol, 2010). La 
segunda sección (Traduire en tant qu‟adultes pour les petits lecteurs) ahonda en 
el tema de la traducción literaria infantil y se plantea múltiples interrogantes 
acerca de cómo encarar este tipo de trasvase, teniendo en cuenta factores tan 
importantes como la voz del traductor y la sinergia entre narración verbal y visual 
(O‘Sullivan, 2010; Oittinen, 2010; Pascua, 2010). Finalmente, la tercera sección 
(Le petit et le grand écran: la traduction audiovisuelle pour la jeunesse) aúna los 
postulados teóricos más importantes en el ámbito de la traducción audiovisual y 
los contenidos de la LIJ más tradicionales. En particular, encuentra cabida el tema 
de las adaptaciones cinematográficas para niños y jóvenes (Chiaro y Piferi, 2010; 
Di Giovanni, 2010b; Valoroso, 2010) junto con aspectos relacionados con lenguas 
minoritarias y medio televisivo (O‘Connell, 2010). 
 También en el ámbito italiano destaca el trabajo de Paruolo (2011a) en torno 
a la temática de los viejos y nuevos clásicos de la literatura para niños a partir de 
su interés por el trasvase y adaptaciones de Pinocchio en inglés. Asimismo, 
recordamos las aportaciones más recientes sobre la situación actual de la LIJ en 
Italia (Beseghi y Grilli, 2011; Grilli, 2012). 
 Por último, mención especial merecen los congresos y jornadas 
internacionales sobre LIJ, organizados fundamentalmente desde 1999 hasta 2014 
y la gran mayoría promovidos por ANILIJ. También los grupos de investigación 
en TradLIJ cuentan con una proyección internacional cada vez mayor, tal y como 
se desprende de la memoria técnica del proyecto de investigación 
Traducciones/adaptaciones literarias y audiovisuales de El Quijote para niños y 






Lorenzo del que forma parte el presente trabajo de investigación
155
. Una visión 
panorámica de congresos y grupos de investigación puede ser consultada en el 
anexo VI. 
 
4.1.3. Tendencias actuales en TRADLIJ 
 Antes de emprender nuestro camino por las tendencias actuales en la 
traducción de la LIJ, es necesario reflexionar sobre algunos aspectos que influyen 
de manera determinante en la labor del traductor de este tipo de literatura. En 
primer lugar, el papel desempeñado por el adulto, tal y como apuntábamos antes 
(véase & 4.1.1.1.2.), cobra aún más importancia en el trasvase de obras infantiles, 
ya que los traductores son adultos que deben trasladar a otra lengua y cultura los 
contenidos pensados básicamente para los menores y que contienen a la vez 
guiños para los lectores más expertos. El hecho de que una vez más intervenga un 
adulto en el ámbito de la LIJ supone reflexionar sobre algunos temas que están 
directamente relacionados con el poder de los mayores frente al público infantil.  
 Por ejemplo, el traductor decidirá qué es (o puede ser) aceptable para el 
lector niño, por lo cual decidirá desde su propia visión dónde intervenir en el texto 
para alcanzar la aceptabilidad del TO en la CM (véase & 4.1.3.1.). Además, será 
siempre el traductor quien decida dónde intervenir para deleitar al público más 
experto (es decir, adultos como él), por lo cual decidirá de qué manera trasvasar 
guiños existentes en el TO o añadir nuevos (véase & 4.1.3.3.).  
 Finalmente, el proceso de traducción, tal y como ocurre en la elaboración de 
productos infantiles, puede verse sometido a un análisis censor para evitar ciertos 
temas o situaciones que no se consideren compatibles con la edad o la experiencia 
del joven o con las normas imperantes en la cultura receptora sobre todo por lo 
que se refiere a la existencia de tabués (véase & 4.1.3.3.2.1.). Además, pueden 
surgir cuestiones de tipo ideológico o político (véase & 4.1.3.3.2.2.) que influyen 
en el trabajo del traductor. A este respecto, Marcelo (2001) hace hincapié en los 
distintos intermediarios que aparecen en escena entre el TO y el TM, por lo cual el 
traductor deberá entrar en sintonía con todos y cada uno de ellos, es decir, 
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 Dicho proyecto (ref. FFI2008-05298/FILO) fue financiado por el Ministerio de Ciencia e 
Innovación (convocatoria de 2008) y sus resultados serán publicados por el Centro de Estudios 
Cervantinos en la monografía “Los niños la manosean, los mozos la leen”: Quijotes para la 






[…] aquellas personas siempre presentes en el proceso, que va desde la 
creación de un libro en un país hasta que llega al lector, en nuestro caso, el 
niño o adolescente. Estas personas son el autor, el editor, el ilustrador de la 
obra original, el ilustrador de la traducción (es muy frecuente que una obra 
traducida vaya acompañada de nuevas ilustraciones), los padres y los 
educadores. Estos dos últimos son quienes eligen realmente las obras; y, por 
supuesto, al final de esta cadena, se encuentra el lector, el niño. Todos ellos 
imponen implícita o explícitamente restricciones, condicionantes e incluso 
algún tipo de censura que obviamente el traductor no puede pasar por alto y 
que va a condicionar considerablemente el proceso traductológico. 
(Marcelo: 2001, 102) 
 
4.1.3.1. El concepto de aceptabilidad 
 Como tuvimos ocasionar de adelantar (véase & 4.1.2.2.), Puurtinen (1997, 
1998) ha sido una de las primeras estudiosas en tratar el tema de la aceptabilidad 
en LIJ, es decir, el esfuerzo por respetar las convenciones textuales de la CM para 
garantizar la naturalidad de la lectura del texto traducido. Como es fácil deducir, 
velar por la aceptabilidad del TO supone respetar las normas imperantes en el 
sistema de llegada, lo que entronca con los postulados teóricos de Toury (1995b, 
2004) (véase & 2.2.2.1.). Para ello es necesario analizar la manera en que se 
concibe al niño y se tratan sus necesidades e intereses en el sistema cultural de 
llegada
156
, puesto que pueden existir diferentes ideas acerca del niño en diferentes 
partes del mundo. De todas formas, no se debe olvidar que la aceptabilidad está 
relacionada también con factores ideológicos, con las parcelas de poder, los gustos 
de una época y el papel ejercido por las editoriales (Lorenzo, 2000a; Pascua, 
2000, 2001b; Marcelo, 2007). En este sentido, Fernández (2003) apunta: 
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 Este fenómeno es de suma importancia a la hora de ver si ciertos temas tratados en un TO que 
no se califican de negativos para los niños pueden llegar a serlos en la CM. Véase el ejemplo de la 
abuelita ―rehabilitada‖ (Lorenzo y Pereira: 2000b) que hemos analizado anteriormente (véase & 
4.1.1.2.1.). Asimismo es interesante subrayar que muy a menudo las editoriales (y no los 
traductores en sí) optan por eliminar por completo ciertos elementos provocativos, sobre todo, por 
lo que se refiere a algunos temas como las relaciones homosexuales, la violencia de género o 
doméstica. En particular, Ruzicka (2009c) reflexiona sobre la censura temática llevada a cabo en 
España en algunas obras de LIJ alemana, donde existen numerosísimos ejemplos de amor 






No se ha de insistir, pues, en el papel imprescindibile de la traducción. Pero, 
lo que quiero ahora destacar es la especial responsabilidad de traductores y 
editores de LIJ, a la hora de poner en circulación los libros dirigidos a unos 
lectores primerizos e inexpertos, que necesitan corrección, claridad y 
contextualización, mucha más que el lector adulto. 
(Fernández, 2003: 93-94) 
 
 Por otra parte, no podemos ir en contra de las expectativas del joven lector, 
por lo cual, para que un TM sea aceptable y aceptado por los más pequeños, el 
traductor deberá acometer todos los cambios que considere oportunos para que el 
texto traducido sea comprensible y el lector no se sienta decepcionado (Pascua y 




No podemos defraudarlo ni ir en contra de sus expectativas, dejando en el 
nuevo texto referencias que él no entiende, lo cual no quiere decir que no 
ampliemos sus horizontes y sus conocimientos de esas otras realidades, esas 
otras costumbres y otros mundos, lo que responde a la tendencia 
internacionalizadora de la LIJ
158
.  
(Pascua, 2001b: 43) 
 
Sin embargo, como veremos más adelante (véase & 4.1.3.3.), esta libertad que 
tiene el traductor para intervenir en el texto y alcanzar la aceptabilidad en la CM 
no debe tener un carácter pedagógico, moralizante o proteccionista, sino 
funcional. Desde luego, según Marcelo (2007), no tiene ningún sentido ofrecer al 
niño un texto para protegerlo o enseñarle determinados valores morales si todo 
                                                          
157
 Pereira y Lorenzo (2000) recuerdan la existencia de diferentes grados de manipulación más o 
menos justificables, debido a diferentes cuestiones, aunque lo realmente imprescindible en una 
traducción es la coherencia, esto es, la necesidad de seguir el mismo patrón de trasvase y no optar 
por estrategias opuestas a lo largo de la misma obra. A su vez, Howard et al. (2003), en la línea de 
lo que ya pensaba Klingberg (1986), reflexionan acerca de la necesidad de ampliar los 
conocimientos del niño lector y se interrogan sobre la posibilidad de recurrir a otras estrategias de 
traducción en el caso del trasvase de elementos gastronómicos de la cultura y lengua del TO para 
evitar el recurso a la sustitución de tipo cultural, que si por un lado facilita la rápida comprensión 
del texto, por otro, limita las posibilidades de ampliar el bagaje cultural del pequeño lector. Por 
otra parte, los autores hacen hincapié en el hecho de que la literatura infantil debe enseñar más 
cosas a sus lectores y con más frecuencia. 
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 Según esta nueva tendencia, ―existe la sensación de pertenecer todos a un solo pueblo, de 
perseguir todos el mismo fin, con la misma ilusión de acercamiento o aproximación de todos los 
niños del mundo por medio de los libros escritos para ellos, de intentar que se respeten unos a 
otros, gracias a un conocimiento mutuo cada vez mayor, de aceptar ―lo diferente‖ de cada uno y 






esto va en contra del placer de la lectura, es decir, no cumple con la función lúdica 
o de entretenimiento, tal y como hemos visto anteriormente (véase & 4.1.1.1.2.1.). 
Es más, el traductor deberá ―ingeniárselas‖ para que el texto traducido no aburra 
al joven lector y este sea atrapado en la lectura. Por su parte, Lorenzo y Pereira 
(2000c), en su estudio sobre el trasvase al español de la novela inglesa The Giver 
(1993), reflexionan sobre el factor edad y hacen hincapié en el desconocimiento 
que tiene el adulto sobre el mundo del niño y todo esto no solo desde la vertiente 
lingüística, sino también cultural. Según estas autoras, el traductor de LIJ debe 
conocer las condiciones sociales en las que vive el niño y cuáles son sus 
necesidades e intereses en general para poder traducir de la manera más apropiada 
(Lorenzo y Pereira, 2000c). Por otra parte, las repercusiones que pueden derivar 
de una mala traducción pueden ser muchas y muy graves, tal y como se desprende 
de las siguientes palabras sobre la necesidad de profundizar en la calidad de las 
traducciones de LIJ: 
 
Por un lado, en estas etapas formativas los lectores asimilarán aquello que 
leen en las traducciones como lo correcto, sin ser conscientes de que pueden 
estar contaminando su propia lengua con estructuras y léxicos calcados del 
código de partida. Por otro, parte de estos lectores abandonarán el hábito de 
lectura después de haberse topado con varias traducciones de mala calidad 
que no han conseguido transmitir los valores artísticos del original: con un 
mal libro se pierde un futuro lector. 
(Ruzicka y Lorenzo, 2003a: 13) 
 
Todo ello está directamente relacionado con la búsqueda de la aceptabilidad, que 
se ve vinculada a su vez con la necesidad de ―dialogar‖ con el texto de partida 
para poder llevar a cabo una interpretación correcta del mismo. En otras palabras, 
el traductor debe instaurar una relación dialógica profunda no solo con el TO y su 
autor, sino también consigo mismo y con el lector y destinatario de su trasvase, tal 






4.1.3.2. El concepto de diálogo 
 
Tanto la situación como la intención son parte intrínseca de toda traducción. 
Los traductores nunca traducen palabras aisladas sino situaciones completas 
y, además, aportan a la traducción su herencia cultural, su experiencia 
lectora y, en el caso de la literatura para niños, la imagen que tienen de la 
infancia y su propia imagen del niño. De este modo, entran en una relación 
dialógica que, en última instancia, involucra a lector, autor, ilustrador, 
traductor y editor. 
(Oittinen, 2005: 21) 
 
 Para comprender la importancia del diálogo que se instaura entre autor, 
lector
159
 y traductor, es necesario hacer hincapié en la responsabilidad que tienen 
los traductores ante el autor del TO y los lectores de la LM (Oittinen, 2005). Por 
otra parte, es necesario considerar al traductor de LIJ como a un lector 
privilegiado del TO que se convierte en autor del texto traducido. El traductor 
debe reconocer la intención con que nace el TO y reflejarla en el TM, tal y como 
debería ocurrir en todo tipo de traducción. Sin embargo, en el ámbito de la LIJ, se 
añaden otras cuestiones relacionadas, por ejemplo, con la escasa atención que se 
ha concedido a este tipo de literatura a lo largo de la historia así como con la 
doble audiencia a la que está dirigida, por no hablar de aquellas actitudes de tipo 
censor movidas lisa y llanamente por valores morales, ideológicos o políticos. Si a 
todo ello añadimos la escasa consideración que se tenía del niño en el pasado (por 
lo cual era lícito manipular y distorsionar el TO para ―protegerlo‖) y el poco 
interés hacia la literatura a él dirigida (en un principio no había una literatura 
específica para un público infantil y se adaptaban para este obras escritas para 
adultos), podemos comprender las dificultades que plantea la traducción de LIJ. 
Por otra parte, en este tipo de literatura, aún más que en otro, el traductor tiene una 
gran responsabilidad en tanto que lector del TO, puesto que de su lectura e 
interpretación pueden depender la formación y la visión del mundo del joven 
lector. En particular: 
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 Estas reflexiones, pensadas para la traducción de LIJ, son completamente operativas y 
extrapolables al caso de la traducción de productos audiovisuales infantiles, en donde simplemente 






Los traductores de literatura infantil son lectores que traen ráfagas de su 
niñez a su experiencia como lectores y aunque normalmente son los adultos, 
no traducen sólo como tales. Cada adulto ha sido niño alguna vez y de una u 
otra forma lo sigue llevando dentro de sí. Cuando se traduce para niños, los 
traductores mantienen una discusión con todos los niños: la historia de la 
niñez, la infancia de sus épocas, el niño que una vez fueron y que ahora 
llevan dentro, la infancia de los adultos y como la recuerdan.  
(Oittinen, 2005: 45) 
 
Sin duda alguna, traducir supone partir de una excelente lectura del texto de 
partida y el traductor se encuentra ante un proceso de interpretación activo. 
Además, en su trasvase debe tener en cuenta las finalidades de la obra traducida, 
puesto que en más de una ocasión, por ejemplo, es el adulto quien lee en voz alta 
el texto en cuestión, por lo cual el traductor debe ser consciente del enorme 
potencial que encubre la lectura de un texto concebido para los más pequeños: 
 
The translator should also be aware of the different potential of expression –
intonation, tone, tempo, pauses, stress, rhythm, duration– and contribute in 
every way possible to the aloud-reader‘s enjoyment of the story. This kind of 
adaptation might also be called rewriting for readers in the target culture.  
(Oittinen, 2006: 39) 
 
Por otra parte, como tendremos ocasión de profundizar en el siguiente apartado 
(véase & 4.1.3.3.), el diálogo que se instaura entre el traductor y el lector niño se 
hace posible no solo gracias a la interpretación correcta del texto de partida y a la 
consideración del niño en tanto que destinatario final de la traducción, sino 
también gracias a la intervención del traductor, que participa de manera activa 
para alcanzar la aceptabilidad del texto traducido y para cumplir con las funciones 
de la literatura infantil. Su participación en el trasvase es pues evidente y no cabe 
ninguna duda acerca de las riquísimas aportaciones que el traductor es capaz de 
dar en virtud de su sensibilidad, preparación y profesionalidad. Según nos explica 
Marcelo (2007: 143), ―el traductor se deja oír, se percibe su presencia y se 
encuentra a sí mismo en la traducción porque se presenta como participante de esa 







4.1.3.3. El intervencionismo y la visibilidad del traductor 
 Tal y como adelántabamos (véase & 2.5.2.), ya no se discute sobre la 
visibilidad del traductor y su intervencionismo en el texto. Esta situación es aún 
más patente en el ámbito de la LIJ, ya que nos encontramos ante un destinatario 
especial, el niño, al que será necesario saber implicar en la lectura y para el que 
habrá que modificar y/o adaptar ciertos elementos que pueden permanecer 
incomprensibles del paso de un sistema cultural a otro. En el ámbito de la LIJ 
pues la responsabilidad del traductor es mayor, ya que este deberá tomar siempre 
decisiones, manipular el texto e intervenir para alcanzar esa aceptabilidad de la 
que hablábamos; ―de lo contrario, el niño no aceptará esa obra, no la leerá, y el 
traductor habrá fracasado en su tarea de intermediario intercultural‖ (Marcelo, 
2003a: 370). En esta misma idea inciden Pascua y Bravo (1999: 163):  
 
En nuestra opinión, el traductor debe ser un intermediario visible, importante 
e imprescindible en muchos textos, y sobre todo en los textos literarios 
traducidos para niños. Es siempre un intermediario con responsabilidad 
profesional, cuando así lo requiera la falta de conocimientos presupositivos 
por parte del lector meta o cuando la ―no-traducción‖ de las referencias 
culturales implicara que el TM quedara incomprensible. 
 
Por su parte, Pascua (2003a) hace hincapié en el papel del traductor en tanto que 
autor del TM dotado de gran creatividad para poder intervenir y dejar su huella 
personal en la traducción. Sin embargo, esta autora deja entender que existen 
ciertos límites que el traductor jamás debería superar, ya que traducir no supone 
intervenir con anarquía en el texto (Pascua, 2003a: 277). Por su parte y desde el 
ámbito inglés, Lathey (2010) lanza un llamamiento para que los traductores de LIJ 
salgan al descubierto y no sigan desempeñando su papel de ―invisible storytellers‖ 
(Lathey, 2010: 200). Finalmente, en una de las publicaciones más recientes sobre 
LIJ, destaca la importancia del papel del traductor y de las transformaciones 
textuales que él mismo lleva a cabo en los textos, ya que dicho intervencionismo 
―demonstrate the wide applicability of texts for young people in the twenty-first 






 A los tipos de intervencionismos ya analizados (véase & 2.5.2.), en el 
ámbito de la LIJ podríamos añadir el intervencionismo comunicativo, lingüístico 
o textual (Marcelo, 2007: 157), en donde el traductor realiza cambios en el texto a 
un nivel puramente lingüístico por diferentes razones como, por ejemplo, la 
presencia de errores o deslices en el TO que han pasado desapercibidos al autor 
del texto o de incongruencias a nivel textual, tal y como recuerda Lorenzo 
(2003a), cuando explica lo siguiente: 
 
En ocasiones los traductores localizan pequeños detalles que fácilmente se le 
pueden haber pasado por alto al autor y que suponen un atentado contra 
determinados elementos textuales como la verosimilitud o la coherencia. A 
nuestro juicio, en esos casos pueden –y deben– intervenir para perfeccionar 
el texto; no olvidemos que son agentes creadores cuyo papel activo y visible 
en el proceso de divulgación del TO ha de ser a estas alturas indiscutible. 
(Lorenzo, 2003a: 345) 
 
Por su parte, Lorenzo y Ruzicka (en prensa) añaden otros dos tipos de 
intervencionismo que suelen caracterizar la traducción de LIJ, esto es:  
 
1. intervencionismo de tipo didáctico para añadir información en general y 
para ayudar a colectivos menores con dificultades sensoriales en particular, 
tal y como sugieren algunos estudiosos en la subtitulación para niños 
sordos, en donde puede ser necesario añadir información para ayudar a un 
colectivo minoritario que cuenta con conocimientos enciclopédicos menores 
debido a sus limitaciones (Lorenzo y Pereira, 2011; Lorenzo y Ruzicka, en 
prensa). En particular, remitimos a un ejemplo sacado de la película 
Buscando a Nemo (2003), donde destaca una referencia intertextual de tipo 
visual (véase & 2.4.2.). En este caso, las autoras sugieren añadir (en la 
subtitulación gallega para sordos) un subtítulo con una evidente función de 
tipo didáctico (Lorenzo y Pereira, 2011: 196), aprovechando que hay 








Figura 6. Imagen sacada de la película Buscando a Nemo (2003)] 
 
2) intervencionismo de tipo ideológico para ocultar determinadas facetas de 
la realidad
160
 o destacar otras como, por ejemplo, en el siguiente caso 
estudiado por Lorenzo (2000a) y Lorenzo y Ruzicka (en prensa), en donde 
destaca con claridad la voluntad por parte del traductor gallego de Peter Pan 
and Wendy (James M. Barrie, 1911) de presentar ―un elemento etnográfico 
propio de Galicia para recuerdo e información de las nuevas generaciones 
de lectores‖ (Lorenzo y Ruzicka, en prensa). En concreto, el traductor 
menciona la típica procesión gallega de los muertos, la Santa Compaña, 
sustituyendo un simple adjetivo inglés para indicar la cara de susto que tiene 
el pirata: 
 
TO [Peter Pan and Wendy (James M. Barrie, 1911, pág.152)] 
 
The Italian Cecco hesitated for a moment and then swung into the cabin. He 
tottered out, haggard  
 
TM [Peter Pan (James M. Barrie / Alberto Avendaño, 1989, pág. 164)] 
 
O italiano Cecco dubidou un momento e logo saíu disparado cara ó 
camarote. Reapareceu cambaleándose, con cara de quen viu a Santa 
Compaña. 
  
Por su parte, Ruzicka y Lorenzo (2007b: 109) reflexionan sobre la defensa de la 
cultura catalana en un corpus de obras de LIJ traducidas del alemán, en las que 
todos los antropónimos y topónimos así como las referencias culturales 
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 Para profundizar en el estrecho vínculo entre traducción y lucha contra el imperialismo de lo 
anglosajón y de lo estadounidense, remitimos a la postura de la traductora gallega Marilar 
Aleixandre, que vela por la defensa de su cultura y de su idioma (véase & 2.3.1.1.1.1.). 






desarrolladas en Austria en el TO se trasladan a Cataluña en el TM. Al tratarse de 
obras sin un anclaje territorial concreto y al abordar temáticas universales como la 
democracia o la solidaridad, cobra menos importancia dicha domesticación, 
aunque no cabe duda de encontrarnos ante una adaptación completa del TO, según 
explican las autoras.  
 A continuación ofrecemos una sucinta panorámica de los estudios llevados a 
cabo en el ámbito de la LIJ y que se refieren a los intervencionismos de carácter 
general que tuvimos ocasión de analizar (véase & 2.5.2.). En cuanto a la necesidad 
de salvar una distancia cultural y, en concreto, para el trasvase de los referentes 
gastronómicos, remitimos a los trabajos de Marcelo (2001, 2003a, 2003b, 2007), 
Howard et al. (2003)
161
, Fischer y Pujol (2007)
162
, González Cascallana y Valero 
(2007) y Puga y González (2007), entre otros. Para la traducción de los juegos 
infantiles, se puede analizar el estudio de Lorenzo y Pereira (2000c), que ponen de 
manifiesto la necesidad de conocer el mundo de los niños; para el trasvase de las 
festividades, remitimos a los estudios de Lorenzo y Pereira (1999, 2000b, 2000c, 
2001), Howard et al. (2003)
163
, Marcelo (2003), Fischer y Pujol (2007), Lorenzo 
(2007), Muñoz y Martín (2007), entre otros. Finalmente, destacan algunas 
aportaciones en torno al trasvase de los sistemas educativos (Barreiro et. al., 2003; 
Marcelo, 2003b; Gómez Pato, 2007; Soliño, 2007a).  
 En cuanto a los intervencionismos de tipo censor (véase & 2.5.2.), cabe 
subrayar que en el ámbito de la LIJ nos encontramos ante el objetivo de 
―purificar‖ los textos para que se correspondan con las necesidades del niño lector 
(Klingberg, 1986). Dichos intervencionismos están estrechamente relacionados 
con la autoridad ejercida por el adulto y con los prejuicios que desde siempre se 
han tenido acerca de la sensibilidad y/o capacidades cognitivas del joven lector 
(Lorenzo y Ruzicka, 2007; Ruzicka y Lorenzo, 2007b). Según nuestra opinión, 
este tipo de intervencionismo puede desembocar, sin lugar a dudas, en una 
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 Estos autores reflexionan sobre el afán globalizador que se desprende de la traducción de 
ciertos términos relacionados con la gastronomía y los hábitos culinarios como, por ejemplo, la 
transformación de ―la tradicional chippie de la esquina en una impersonal hamburguesería‖ 
(Howard et al., 2003: 302). Asimismo se hace hincapié en algunas soluciones traductoras tan 
llamativas como cerveza de jengibre para traducir ginger-beer. 
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 Estos autores analizan el trasvase de Harry Potter en catalán y ofrecen numerosos ejemplos de 
adaptación de elementos gastronómicos a la cultura catalana. 
163
 En este caso concreto, se reflexiona sobre la introducción de los Reyes Magos en el trasvase 
español de una novela británica con el objetivo de acercar a los niños hispanos al afecto con que 






manipulación de tipo ideológico que nada tiene que ver con la actitud inocente del 
traductor, que debe intervenir para acercar el TO al lector niño y cumplir con las 
normas de la cultura receptora. Para profundizar en esto, remitimos, por ejemplo, 
al análisis de Di Giovanni (2006) sobre el trasvase italiano de algunos cuentos de 
Oscar Wilde. Según destaca esta autora, no se trata de una mera estrategia 
domesticante relativa a elementos socio-culturales, sino más bien de una 
manipulación ideológica evidente. En concreto, se neutraliza la opinión de Wilde, 
se elimina la voz del autor dando origen a re-escrituras que no están solo fuera de 
su tiempo sino también fuera del universo de Oscar Wilde. 
 Por su parte, Lorenzo y Ruzicka (2005) profundizan en las manipulaciones 
de tipo socio-político llevadas a cabo por los traductores de la obra de Jules 
Vernes, por las que en la versión española no queda rastro de ciertas opiniones del 
autor ni de sus críticas acerca del imperialismo británico, tal y como se desprende 
de las siguientes consideraciones al respecto:  
 
Probablemente sea esta la razón por la que Lewis omitió en su traducción la 
crítica de Nemo al tratamiento dado por los británicos a los buscadores de 
perlas hindúes y por la que eliminó en la traducción cualquier referencia que 
en el texto original se hiciese a Darwin (no olvidemos que Lewis pertenecía 
al clero). Semejante búsqueda de la aceptabilidad del texto traducido por 
parte de la CM es la que manifiesta W. H. G. Kingston suaviza las palabras 
del capitán Nemo en su lecho de muerte al denunciar el imperialismo 
británico; este último traductor adopta una postura clara de rechazo al 
nacionalismo escocés cuando elimina de la traducción de Les Indes Noires 
que realiza en 1877 las detalladas descripciones de Edinburgo o las batallas 
para conseguir la independencia que la pluma de Verne tan cuidadosamente 
había trazado.  
(Lorenzo y Ruzicka, 2005: 125) 
 
Para otros casos concretos de intervencionismo de tipo censor, remitimos al tema 
de la censura ideológica y política que trataremos más adelante (véase & 
4.1.3.3.2.).  
 Finalmente, remitimos a los intervencionismos para elevar el estilo del TO 






Pascua, 1998) (véase & 2.5.2.) y que están relacionados con un cierto purismo 
lingüístico, esto es, la omisión de vulgarismos y la simplificación de expresiones o 
términos empleados (Barreira et al., 2003; Marcelo; 2003, 2007; Pascua, 2006; 
Tosi, 2013). 
 
4.1.3.3.1. Fidelidad (o ética) vs. creatividad 
 Tal y como venimos reflexionando (véase & 2.5.), el traductor no solo 
interviene y se hace visible en el TM, sino también despliega toda su creatividad 
en tanto que co-autor del texto traducido. Sin embargo, cabe reflexionar acerca de 
los límites de dicha creatividad, sobre todo si la libertad incondicionada del 
traductor choca con el concepto de fidelidad en traducción. Ahora bien, ¿qué 
entendemos hoy en día por fidelidad? ¿Estamos hablando de fidelidad al TO, al 
autor, al niño lector? Todos estos interrogantes no parecen tener una respuesta 
única y compartida por traductores y estudiosos de la traducción. La labor del 
traductor y su grado de creatividad desembocan obligatoriamente en una cuestión 
ética espinosa, ya que deben existir límites, aunque no sea fácil determinar cuáles 
pueden ser, según explica Pascua (2001b): 
 
Realmente creemos que el traductor es autor de su traducción, de ese nuevo 
texto escrito en otra lengua y, en la obra que nos ocupa, para los niños de 
otra cultura, pero hay y debe existir un límite, debe obviamente encontrarse 
ese límite; por tanto, estamos ante un problema del polémico ámbito de la 
―ética‖ del traductor. Ese equilibrio, ese límite le vendrá impuesto al 
traductor por el diálogo que se instaura entre su yo y el del autor del original, 
entre el traductor y el niño-lector, entre él como adulto y el niño que lleva 
dentro, con todas sus vivencias adultas e infantiles, su experiencia lectora, 
todo su mundo interno y anterior. 
(Pascua, 2001b: 46) 
 
Para Lorenzo (2003a), queda mucho camino por recorrer hasta llegar a establecer 
parámetros evaluativos que encarrilen el grado de intervencionsimo de los 
traductores, aunque sea perentorio 
 
establecer un umbral de aceptabilidad que decida hasta qué punto la 






qué punto se convierte en manipulación, en este caso ya entendida desde una 
óptica peyorativa y denostable  
(Lorenzo, 2003a: 348) 
 
Y es que esta búsqueda de límites conlleva una elevada subjetividad, siempre 
presente detrás de cualquier acto interpretativo, puesto que el traductor interviene, 
según su experiencia, sus convicciones, su ideología, su idea de lo que es ―ser 
traductor‖ y su visión del mundo. En definitiva, traducir no es un acto inocente 
(Oittinen, 2006) y ―la traducción nunca es neutral‖ (Pascua, 2010: 161). En 
particular, esta autora, retomando los postulados teóricos de Lefevere (1992) 
(véase & 2.2.4.), recuerda que traducir es una forma de re-escritura y nunca es una 
actividad inocente.  
 Cerraremos este apartado con las palabras de Van Coillie y Verschueren 
(2006: ix), quienes comparten opinión con las autoras anteriores y dejan entrever 
las repercusiones que se desprende de la relación entre ética y poder en la labor 
del traductor de LIJ: 
 
At the same time, translators are not as neutral as the term ‗mediator‘ 
initially seems to suggest. Translators do not simply stand ‗in between‘ 
source text and target audience, from the beginning they are always an 
intrinsic part of the negotiating dialogue itself, holding a fragile, unstable 
middle between the social forces that act upon them (the imposed norms of 
the publishing industries and the expectations of the adults who act as buyers 
and often as co-readers), their own interpretation of the source text and their 
assessment of the target audience (what are the target audience‘s cognitive 
and emotional abilities, its tastes and needs?). Surely the translator mediates, 
but to an important extent he or she also shapes the image that young readers 
or listeners will have of the translated work.  







 Tal y como apuntábamos (véase & 4.1.1.2.), el papel ejercido por los adultos 
repercute en otra cuestión estrechamente relacionada con la presencia de los 
mayores en las diferentes fases de traducción y publicación de un texto para niños. 
Estamos hablando del tema de la censura y de los borrosos límites que suelen 
separar la actitud moralizante y paternalista del adulto en general y del traductor 
en particular y la actitud censora meramente dicha. En concreto, la autoridad que 
ejercen los adultos puede ir demasiado lejos y decidir qué es bueno o malo para el 
niño, ocultando de manera más o menos evidente determinadas situaciones o 
maneras de ser que se consideran dañinas para los infantes. Por otra parte, incluso 
las editoriales suelen ejercer una actitud censora evidente, puesto que pueden 
manipular los paratextos inherentes a las obras de LIJ para cumplir con la moral 
y/o determinadas prácticas sociales de la CM (Elefante, 2012; Elefante y 




 Como es sabido, todos los intermediarios presentes en el proceso de 
traducción de una obra de LIJ, ―imponen implícita o explicítamente restricciones, 
condicionantes e incluso algún tipo de censura alto‖ (Marcelo, 2001: 102). Esta 
cuestión debería enmarcarse en un debate más amplio que se origina en la 
―conducta paternalista o paternalismo del traductor‖ (Lorenzo 2007: 340), es 
decir, cuando éste explica detenidamente elementos que el autor había dejado 
implícitos en el TO o cuando va aún más allá y elimina de manera intencional 
referencias o alusiones a aspectos que considera dañinos para el joven lector. Es 
aquí, precisamente, en estos borrosos límites entre didacticismo y paternalismo 
donde germinan dos principales tipos de censura: la censura temática, por un lado, 
y la censura ideológica y política, por otro, tal y como veremos a continuación. 
 
4.1.3.3.2.1. Censura temática 
 A pesar del cambio de rumbo en la consideración del niño y de sus 
necesidades a lo largo de la historia, aún hoy siguen existiendo temas tabúes como 
la muerte, la drogadicción o el sexo (véase & 4.1.1.1.) que el traductor (o el 
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 Dichas consideraciones se pueden aplicar también en el ámbito audiovisual (Yuste, 2005, 2006, 
2011, 2012), tal y como tendremos ocasión de profundizar en el trasvase de los paratextos en 






editor) de LIJ decide no mencionar para proteger al joven lector (véase & 4.1.1.). 
Nos encontramos pues ante lo que el estudioso sueco Klingberg (1986) 
denominaba ―purificación‖, esto es, un proteccionismo ilimitado donde no 
encuentran cabida temas impronunciables como la muerte, los malos tratos, el 
sexo, la excreción y la violencia. Al respecto, es sumamente interesante analizar el 
carácter internacional de la censura temática en la LIJ, tal y como postula Oittinen 
(2005: 113)
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. De hecho, según esta autora existe una actitud generalizada ante la 
prohibición y/o purificación de ciertos temas como, por ejemplo, el alcohol, que 
en las obras de LIJ suele sustituirse por frutas, leche o miel. Acerca de la misma 
temática reflexionan Lorenzo y Pereira (2000b), haciendo hincapié en la 
necesidad de rehabilitar a un personaje tan carismático para los niños en general 
como es la abuela (véase & 4.1.1.2.1.).  
 Hoy en día, otros temas sumamente censurados en LIJ son las relaciones 
homosexuales, la violencia de género o doméstica y la anorexia (Marcelo, 2003a; 
Ruzicka y Lorenzo, 2007b; Ruzicka, 2009c). Sin embargo, según nuestra opinión, 
las obras infantiles y juveniles deberían abrir las puertas del mundo que existe 
alrededor del joven lector y prepararlo para afrontar problemas tan actuales. Está 
claro que la manera de presentar y explicar un tema de este tipo dependerá de la 
sensibilidad del traductor pero omitir la palabra en sí no resuelve la cuestión, sino 
más bien evita afrontarla. En cuanto a la censura de elementos escatológicos 
como, por ejemplo, la orina y las partes del cuerpo, remitimos al interesante 
estudio de Parlevliet (2007), en donde se elimina la mención directa a los 
testículos a través del recurso a la metáfora críptica de la ―nariz‖. Una vez más, se 
crea un guiño para el lector adulto que sepa desentrañarlo (véase & 4.1.1.1.). 
 Para terminar este apartado sobre censura temática y reflexionar sobre el 
papel desempeñado por las editoriales en este asunto, remitimos al estudio de 
Gómez Pato (2012: 249-250) que nos ofrece un ejemplo muy interesante: en la 
traducción gallega de Austauschkind (2012) de la escritora austriaca Nöstlinger las 
ilustraciones originales han sido sustituidas por otras donde el protagonista 
aparece de espaldas, escondiendo su órgano sexual, mientras que en el TO 
aparecía de frente. 
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 En su estudio esta autora analiza de manera pormenorizada cuáles han sido los cambios 
―purificadores‖ a favor del niño lector a lo largo de las décadas y en algunas obras literarias de 








Figura 7. (Lorenzo y Ruzicka, en prensa) 
 
4.1.3.3.2.2. Censura ideológica y política 
 Para introducir el segundo tipo de censura inherente a la esfera ideológica y 
política, presentamos las siguientes consideraciones de Oittinen (2003b) sobre qué 
manera y hasta qué punto las estrategias de traducción adoptadas por los 
traductores ocultan su propia manera de ver el mundo: 
 
The ways translators read, write and translate show what kind of ideologies 
lie behind their solutions. The choices translators make −concerning, e.g., 
vocabulary, style, proper names, and translation strategies− influence how 
we see the texts in translation and their originals. They even influence how 
we see ourselves as well as our own language and cultures. 
(Oittinen, 2003b: 11) 
 
Aunque censura temática y censura ideológica y política puedan estar 
estrechamente vinculadas entre sí, el segundo tipo es, sin lugar a duda, más 
denostable respecto a la primera, ya que nos encontramos ante presiones 
ideológicas fuertes. En palabras de la estudiosa Oittinen (2006: 40), se puede 
llegar incluso a hablar de ―manipulación negativa‖, es decir, distorsionar el texto a 
través de la censura movida por cuestiones políticas y pedagógicas. Desde luego, 
la relación entre ideología, política y censura de obras literarias en general y de 
LIJ en particular es evidente para la mayoría de los estudiosos (Merino, 2000, 






2006, en prensa; Pascua, 2000, 2007, 2011). En particular, por lo que atañe al 
adoctrinamiento de los jóvenes ciudadanos de Alemania del Este y de Rumanía 
resultan interesantes los estudios de Thomson-Wholgemuth (2003, 2004, 2006) y 
Dimitriu (2006), respectivamente.  
 
4.1.3.4. La adaptación: definición y tipos 
 Siguiendo nuestro recorrido por las tendencias actuales en la traducción de 
la LIJ y después de haber analizado el concepto de aceptabilidad (véase & 
4.1.3.1.) y diálogo (véase & 4.1.3.2.) y los diferentes tipos de intervencionismo 
del traductor (véase & 4.1.3.3.), a continuación profundizaremos en el fenómeno 
de la adaptación, que resulta imprescindible para nuestro trabajo, que se enmarca 
en el ámbito de las adaptaciones audiovisuales de doble receptor y su traducción. 
Ahora bien, en el presente apartado nos limitaremos al fenómeno de la adaptación 
literaria para niños y jóvenes, dejando para más adelante aquellas características 
típicas de las adaptaciones audiovisuales (véase 5.2.).  
 En el ámbito de la LIJ y de su traducción desde siempre han existido 
adaptaciones de libros escritos para adultos que se han ofrecido a los más jóvenes 
como es el caso de las obras de Swift y Defoe o incluso adaptaciones de obras 
infantiles en sí
166
. Al respecto, el mismo Lewis Carroll, autor de Alice‟s 
Adventures in Wonderland (Alicia en el País de las maravillas) llevó a cabo una 
adaptación intralingüística para niños más pequeños que se conoció como The 
Nursey “Alice” (Alicia para los niños). Según recuerda Pascua (2001b), esta 
versión adaptada contó con solo veinte dibujos y la historia se condensó de 
manera muy importante respecto a la primera publicación, ya que tenía que llegar 
a un mayor número de niños. Asimismo, en esta versión abreviada prima la voz 
del narrador respecto al diálogo, puesto que había sido publicada para que fuera 
leída por las madres (Pascua, 2001b)
167
.  
                                                          
166
 Por otra parte, según afirma Ruzicka (2000: 137), los clásicos siempre han sido más adaptados 
que traducidos, pensando en la capacidad receptora del joven lector. Entre los casos más 
ejemplares, destaca, precisamente, El Quijote, una obra literaria para adultos adaptada para los 
niños (0‘Sullivan 2006: 147). En este caso concreto se trata de y se debe analizar cuál es la 
relación entre la figura presentada a los niños y la figura literaria original y cómo se ha planteado 
la adaptación (0‘Sullivan 2006: 161).  
167
 En el ámbito de las adaptaciones y reescrituras más modernas y novedosas de Alicia, remitimos 
al muy reciente e interesante trabajo de Hurley (2013) sobre una versión pornográfica del famoso 






 Por su parte, Oittinen (2005) recuerda que a menudo se considera la 
adaptación como una versión abreviada y de menor valor respecto a un texto 
―completo‖ pero no comparte esta distinción, ya que la adaptación tiene mucho en 
común con la palabra traducción, esto es, traducir teniendo en cuenta el 
destinatario final (Oittinen, 2005: 94). Además toda traducción supone siempre un 
proceso de adaptación y domesticación más o menos evidente, por lo cual esta 
autora no está de acuerdo tampoco con la visión negativa que tienen en general de 
las adaptaciones estudiosos como Shavit (1981) y Klingberg (1986). En concreto, 
estos dos autores consideran la adaptación como algo negativo y que demuestra 
poco respeto hacia el TO, entre otras cosas, porque ninguno de los dos reconoce 
que, al traducir obras infantiles (como cualquier otro tipo de texto, aunque en 
menor medida), necesitamos adaptar los contenidos de los textos, según el tipo de 
lector y sus exigencias.  
 Pascua (1998) también critica la postura prescriptiva de Klingberg (1986), 
ya que, según esta autora, el estudioso sueco deja un espacio muy reducido para 
las diferentes interpretaciones de los distintos lectores de un texto, de aquí que no 
conciba el fenómeno de la adaptación como algo posible ni positivo. En 
particular, según recuerda Pascua (1998: 32), para Klingberg, ―traducir es bueno 
y adaptar es malo. La traducción es invisible y la adaptación visible‖. A raíz de 
dichas consideraciones y más en general para paliar la confusión terminológica o, 
mejor dicho, la falta de concierto acerca de la definición del fenómeno de la 
adaptación, Pascua (1998) marca una distinción clara entre ambos conceptos:  
 
1. la traducción, como actividad bilingüe equivalente, intencional y 
funcionalmente; 
2. la adaptación, como actividad bilingüe heterovalente que conlleva el 
cambio de la estructura intencional-funcional del TM respecto al TO. 
(Pascua, 1998: 56) 
 
Además, según Pascua (1999), sería necesario aclarar las dos diferentes 
acepciones que adquiere el término adaptación, ya que, por un lado, indica (a) un 
tipo de actividad bilingüe heterovalente y, por otro, (b) ―el resultado del empleo 






utiliza para hacer el TM aceptable en la cultura meta‖ (Pascua, 1998: 57)168. Esta 
investigadora ofrece una tipología de adaptaciones (en su segunda acepción b) 
muy rígida terminológica (y probablemente) conceptualmente cuando habla de 
adaptaciones necesarias, admisibles e inadmisibles (Pascua, 1998, 1999). 
Coincidimos con ella en el nombre y la definición dado al primer tipo: las 
adaptaciones necesarias son aquellas que derivan de las diferencias entre las 
lenguas (niveles morfosintácticos, léxico-semánticos, fónicos, textuales…) y 
culturas, y que deben realizarse cuando sin ellas el TM sería incomprensible o 
inaceptable en la CM. Nos referimos en particular, y para citar tan solo un 
ejemplo, a las ―áreas de conocimiento overt‖ (Rabadán , 1991) (véase & 
2.3.1.1.1.1.). Se trata pues de las adaptaciones más toleradas en el ámbito de la 
LIJ porque pretenden salvar la distancia lingüístico-cultural existente entre dos 
sistemas lejanos (Ruzicka y Lorenzo, 2007b), tal y como apuntábamos a la hora 
de definir los tipos de intervencionismo del traductor (véase & 4.1.3.3.).  
 Sin embargo, nuestras reservas llegan en el momento en que la autora utiliza 
el llamado ―programa conceptual del autor del texto original‖ (PC) y la 
aceptabilidad como elementos definitorios para los otros dos tipos (Pascua, 1999: 
37 y 43, 46): si para que una adaptación sea admisible no puede contradecir dicho 
programa conceptual, antes que nada habrá que delimitarlo y el PC se ofrece 
como un concepto demasiado esquivo para resultar operativo. De igual modo, la 
aceptabilidad no parece una categoría inmutable y de límites definidos sino que 
depende, en última instancia, de cada receptor de la traducción en particular: lo 
que para unos puede ser aceptable (por ej: una domesticación en grado máximo 
que pretenda mantener una función humorística del TO), para otros puede ser un 
error claro de traducción
169
. 
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 Pascua (2000: 102) recupera, en lo básico, las técnicas o procedimientos de traducción 
postulados muchos años antes por Vinay y Darbelnet (1965) y habla de ampliación, explicitación, 
sustitución, explicación y omisión. Dichas técnicas estarían encaminadas a alcanzar la 
aceptabilidad del TM en la cultura de acogida, aunque no debemos olvidar que algunas 
adaptaciones tienen otros motivos (determinados gustos de una época, condicionantes impuestos 
por editoriales, productoras, etc.) (véase & 4.1.3.1.). 
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 Ejemplos de estos diferentes pareceres hay por doquier; son bien conocidos en España en el 
ámbito audiovisual algunos casos de domesticaciones absolutas de series (El príncipe de Bel-Air u 






















Traducción literaria, TradLIJ y TAV: un 






5.1. CONSIDERACIONES PREVIAS 
 Una vez revisados los tres campos que confluyen en el presente estudio 
(TAV, Traducción literaria y TradLIJ) (véanse & 3 y 4) dentro del marco teórico-
metodológico de los EDT (véase & 2), entramos de lleno en el campo 




Figura 8. Diagrama tridimensional de los campos concluyentes en el presente estudio 
 
 Sin duda alguna, el marco en el que inscribimos el presente trabajo 
constituye un ámbito de estudio novedoso porque exige combinar conceptos, 
términos y herramientas analíticas de distintos campos. A la vez, tal y como 
apuntábamos en la introducción (véase & 1), entre las finalidades de nuestro 
estudio destaca la voluntad de ampliar los márgenes de aplicación tanto de los 
estudios de TRADLIJ como de los de TAV. De este modo, cualquiera de estos 
dos campos podrá albergar a las producciones audiovisuales para niños y 
jóvenes
170
 (no solo a las que surgen de textos literarios previos, como la propia 
película de Donkey Xote, sino también a aquellas que no tienen una base literaria 
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 En la práctica dicha ampliación ya se produce desde hace tiempo y así podemos encontrar 
congresos de TAV en donde se presentan estudios sobre obras de LIJ llevadas a la pantalla y 
congresos de TRADLIJ que dan cabida a contribuciones con formato audiovisual. De igual modo, 
también hay colecciones que han nacido con esta voluntad híbrida, como la que la Universidad de 
Vigo tiene en marcha en la actualidad y que lleva por título Diálogos intertextuales. Estudios de 









clara pero sí son textos infantiles/juveniles o, cuando menos, de doble receptor, 
como The Lion King
171
). 
 Centrándonos, así, en las producciones audiovisuales para niños y jóvenes, 
el punto de partida para nuestro trabajo descansa en las siguientes afirmaciones, 
que ya adelantábamos en el capítulo 1:  
 
(a) Los textos para niños y jóvenes (literarios o audiovisuales) han de ser 
tratados con el rigor analítico y crítico que se merecen porque constituyen la 
base de formación (amén del entretenimiento) del individuo. Obviamente, lo 
mismo se aplica a sus traducciones. A tal respecto compartimos las palabras 
de Pérez Pico (2009; 2010) cuando afirma que se debe abandonar la actitud 
despreciativa hacia estos textos y no pensar en ellos como mera 
―vulgarización‖ o ―profanación‖ de los clásicos. Las adaptaciones literarias 
tienen su razón de ser si tenemos en cuenta las capacidades receptoras de los 
jóvenes receptores (Ruzicka, 2000: 137) y, por tanto, debemos acercarnos a 
ellas de manera menos conflictiva.  
 
(b) Los medios audiovisuales no deben ser vistos como una amenaza al texto 
literario; se trata de un formato aliado de enorme éxito entre niños y jóvenes 
que puede ser de gran utilidad para dar a conocer la propia literatura y 
cultura de un país (véase & 4.1.). El texto animado (o hipertexto) puede 
convertirse en un complejo tapiz que da vida al texto literario gracias a las 
técnicas cinematográficas (Pérez Pico, 2009; Bosch y Durán, 2013; 
Colomer, 2013; Mínguez, 2013). 
 
(c) Las traducciones de textos para niños y jóvenes (literarios o audiovisuales) 
forman parte de una actividad artística que genera textos que integrarán por 
derecho propio la CM y que pueden ofrecer nuevos modelos (temáticos, 
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 Según la mayoría de los estudiosos, esta película puede considerarse como una adaptación de 
Amleto de Shakespeare, aunque no existe un texto concreto que Disney tuviese intención de 
recrear (Correa y Ruiz, 2003; Abuín, 2014). Sin embargo, existen suficientes indicios para remitir 
a la famosa tragedia del príncipe Hamlet, a lo que se deben añadir la ambigüedad latente a lo largo 
del texto audiovisual y los dobles sentidos, que convierten esta película en una de las más 
complejas de Disney. De aquí que nos podamos plantear lo siguiente: ―¿Hasta qué punto El Rey 






estilísticos, etc.) y provocar cambios en las relaciones entre los textos de 
esta, como sugería hace tiempo Even-Zohar (1978) (véase & 2.2.3.).  
 
(d) Tanto la TRADLIJ como la TAV han dejado de ser las cenicientas de 
antaño (véanse 2.2.3. & 3.4.) y para ellas ya se puede reivindicar, de una 
forma muy digna, un lugar propio.  
 
 Así pues, la presente investigación se enmarca en el campo de la traducción 
de las adaptaciones literarias audiovisuales para niños y jóvenes
172
, puesto que la 
película objeto de estudio, tal y como adelantamos en la introducción (véase & 1), 
es el resultado de la adaptación de una obra canónica de la literatura universal 
llevada a la gran pantalla bajo la estela del IV Centenario de la publicación del 
original cervantino (véase & 7.1.1.)
173
, no solo para el deleite de los más jóvenes 
sino también para el disfrute de los mayores, puesto que Donkey Xote (2007) 
presenta un sinfín de alusiones y guiños difíciles de interpretar por los más 
pequeños (véase & 7.1.1.).  
 
5.2. LA TRADUCCIÓN DE LAS ADAPTACIONES AUDIOVISUALES 
INFANTILES: CARACTERÍSTICAS 
 Abordar la traducción de las adaptaciones audiovisuales pensadas para los 
más jóvenes supone analizar los problemas de autoridad, motivación y fidelidad 
que nacen de las mismas, puesto que, tal y como adelántabamos (véase & 4.1.), si 
por un lado, los productos audiovisuales en general y las adaptaciones literarias 
infantiles en particular pueden ser un primer paso para ayudar a los más pequeños 
a descubrir nuevos mundos, por otro, pueden representar ―el único paso‖ que 
darán para acercarse a una obra literaria canónica (Ruzicka, 2009b; Pérez Pico, 
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 En el presente trabajo, con un propósito sintetizador, utilizaremos indistintamente 
―adaptaciones literarias audiovisuales (para niños y jóvenes)‖ y ―adaptaciones audiovisuales 
infantiles‖. Tampoco perdamos de vista que casi siempre que se habla de obras ―para niños y 
jóvenes‖ se está hablando, en realidad, de obras de doble receptor (véase & 4.1.1.1.1.). 
Únicamente (y sería discutible) en el caso de textos pensados para los más pequeños (álbumes 
ilustrados, libros de primeras palabras) podríamos decir que se restringen a este público 
determinado. 
173
 Otro ejemplo paradigmático del valor de las adaptaciones audiovisuales para niños y jóvenes lo 
encontramos en la pelicula El Cid: la leyenda (José Pozo, 2003), que refleja la voluntad de acercar 
a los más jóvenes las hazañas de un personaje histórico tan relevante. Asimismo las razones que 
llevan a adaptar un clásico o bestseller a la gran pantalla suelen ser, efectivamente, económicas. 






2010; Pérez Pico et al., 2010). Existe pues el peligro de que los más pequeños se 
conformen con el trasvase de la adaptación audiovisual y no sientan la necesidad 
de ahondar, ya de adultos, en la lectura de la obra originaria. Asimismo, según 
recuerda Colomer (2013: 95), ―las versiones audiovisuales han impuesto 
inexorablemente sus rasgos a las viejas historias y eso ha esterilizado, en muchos 
casos, la potencia literaria de la tradición‖. Sin embargo, no es de olvidar el papel 
determinante que pueden desarrollar las adaptaciones de tipo audiovisual en la 
formación y crecimiento de los más pequeños, que están cada vez más en contacto 
con este tipo de productos. Sea como fuere, todo ello despierta, evidentemente, 
cuestiones de carácter educativo y social de gran envergadura que desbordan, sin 
embargo, los límites del presente estudio
174
.  
 Por todo lo dicho, resulta innegable el papel desempeñado por las 
adaptaciones audiovisuales y su trasvase en la educación de los más jóvenes, de 
aquí que surjan debates acalorados acerca de la fidelidad hacia la obra originaria, 
tal y como comentábamos acerca del trasvase de la LIJ en general y los 
intervencionismos del traductor en particular (véase & 4.1.3.3.). Sin embargo, es 
necesario recordar que se adapta por diferentes razones, según la edad, las etapas 
formativas y los procesos cognitivos del destinatario. Y hay más: las adaptaciones 
audiovisuales infantiles pueden ser una herramienta útil para afianzar incluso la 
competencia literaria de los más jóvenes (Mínguez, 2013).  
 Aunque nuestra finalidad es profundizar en el trasvase de dichas 
adaptaciones en tanto que productos artísticos autónomos que pueden inspirarse 
en obras literarias y/o alejarse de ellas sobremanera, es interesante recordar que 
para la audiencia más joven puede tratarse de una primera toma de contacto con la 
obra literaria canónica. Concordamos, pues, con las palabras de Lorenzo (2008: 
103), extensibles a cualquier adaptación literaria infantil-juvenil, cuando dice, 
refiriéndose a la historia-mito de Pocahontas vehiculada a través de la famosa 
adaptación de Disney y su trasvase al español:  
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 Para profundizar en estos aspectos, se pueden consultar los estudios de Ruzicka (2008a, 2009a), 
De Rosa (2010), Abuín (2014), Bosch y Durán (2013), Colomer (2013), Fra López (2014), 
Lefebvre (2013a), Mínguez (2013) y Pereira y Lorenzo (2014a), entre otros. En particular, 
remitimos a Lefebvre (2013c) para las adaptaciones infantiles de tipo televisivo y a Bosch y Durán 
(2013) para las cinematográficas. Véase también Borges (2013) para la adaptación brasileña de 






a pesar de los elementos simplificados, distorsionados o edulcorados que 
puedan contener, lo cierto es que van abriendo puertas al conocimiento. 
Luego, ya de adultos, en manos de cada uno está el traspasarlas para incluir 
nuevos puntos de vista sobre la historia o cerrarlas para siempre.  
(Lorenzo, 2008: 103) 
 
Además, tal y como recordábamos acerca de la tendencias actuales en la 
traducción de la LIJ (véase & 4.1.3.), también en el trasvase de las adaptaciones 
audiovisuales confluyen las mismas cuestiones inherentes al intervencionismo del 
traductor y su visibilidad en el TM (véase & 4.1.3.3.), así como a la introducción 
de guiños inequívocos para el público adulto. Sin embargo, en el campo 
tridimensional que nos ocupa habrá que añadir todas aquellas limitaciones 
impuestas por el medio, esto es, la necesidad de condensar en una determinada 
cantidad de minutos, por ejemplo, la extensión de la obra originaria o las 
restricciones debidas a las características del texto audiovisual (véase & 3.2.1.). 
Por otra parte, no se deben olvidar los intereses económicos que subyacen en 
numerosas adaptaciones de tipo audiovisual, donde a menudo prima la venta del 
producto artístico en sí por encima de otros factores. 
 
En el cine de animación –y en general en toda la industria del espectáculo–, 
el objetivo es vender el producto, relegando a un segundo plano la calidad 
técnica o traslativa de la obra. Por eso, el traductor goza de gran flexibilidad 
en este tipo de productos. Junto con la libertad otorgada por el objetivo, las 
características de la animación –público joven, amplio margen de sincronía 
labial, etc.– otorgan aún mayor libertad al traductor, por lo que éste ha de 
aprovecharla para trasvasar la comicidad que subyace en la película y 
adaptar el producto al público meta.  
(Hernández y Mendiluce, 2004: 18) 
 
 Para resumir nuestra postura y evitar confundir al lector, nos gustaría dejar 
claro que existen dos niveles de estudio diferentes, es decir, por un lado, están las 
características de las adaptaciones del texto concebido para adultos al género 
infantil (en la misma lengua) y, por otro, las características de las traducciones de 
esas adaptaciones (en otra lengua). Este trabajo se centra en exclusiva en el 










 Aunque nuestro objetivo no es analizar dichas modificaciones, sino más 
bien los cambios que se originan durante el proceso de trasvase a otra lengua, sí 
nos interesa hacer hincapié en el cortocircuito que puede producirse durante la 
traducción de una película en la lengua y cultura del cuento clásico en el que se ha 
inspirado el filme. Por ejemplo, el doblaje italiano de Pinocho (1939), que revela 
una profunda manipulación del papel de muchos personajes del cuento clásico y 
de su psicología (Lorenzo y Pereira, 2001)
176
 e ignora por completo el 
conocimiento de la obra de Collodi y sus traducciones y demás adaptaciones 
literarias (Benítez en Collodi, 1972; Fischer, 2000), ha creado gran expectación en 
la audiencia italiana que ya conocía el cuento clásico de Collodi (Valoroso, 2010). 
En particular, tal y como se desprende de un estudio previo (Ariza, 2009), existía 
el riesgo de que los espectadores italianos no solo no se reconocieran en la versión 
de la productora estadounidense, sino también temieran que la historia de Collodi 
—quizá la primera obra de la LIJ italiana que los niños aprenden en guarderías y 
jardines de infancia— fuera reemplazada en el imaginario colectivo por la versión 
―americanizada‖. Como es fácil deducir, el doblaje italiano de Pinocho (1939) ha 
planteado al traductor un arduo cometido: evitar en lo posible que se produjera ese 
cortocircuito del que hablábamos y reapropiarse de la paternidad de la obra
177
. 
 Volviendo ahora al objetivo de nuestro estudio, esto es, el análisis de los 
elementos que caracterizan el trasvase de las adaptaciones audiovisuales, 
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 En cuanto a los orígenes de las adaptaciones cinematográficas para la infancia, es de subrayar el 
espíritu pionero de Walt Disney (1901-1966), quien abrió el camino a estos productos artísticos 
que no solo marcaron décadas de éxito de taquillas, sino también dieron origen a la llamada 
tendencia internacionalizadora de la productora estadounidense (Lorenzo y Pereira, 1999, 2001; 
Zabalbeascoa, 2000; Correa y Ruiz, 2003; Iglesias Gómez, 2006, 2009). Entre los trabajos más 
recientes, se pueden consultar los de Ruzicka (2008a, 2009a), Pérez Pico (2009), Pérez Pico et al. 
(2010), De Rosa (2010), Valoroso (2010), Paruolo (2011), Ariza (2013) y Pereira y Lorenzo 
(2014a).  
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 Por ejemplo, la niña de los cabellos de turquesa no tiene nada que ver con la todopoderosa hada 
de Disney y el personaje del grillo cambia completamente, ya que en la versión de Disney el grillo 
será la conciencia de Pinocho hasta el final y nunca recibirá mal trato por parte del muñeco, en 
consonancia con la dulcificación típica de todos los productos Disney (Lorenzo y Pereira, 2001).  
177
 Siempre en este ámbito es de sumo interés el estudio llevado a cabo por Minutella (2013) 
acerca del trasvase italiano de las adaptaciones audiovisuales de Romeo y Julieta de Shakespeare. 
Por su parte, Tosi (2013) profundiza en el proceso de adaptación de dos obras del mismo autor 






profundizaremos en la domesticación de los referentes culturales, una categoría 
que ha sido tratada previamente (véase & 2.3.1.1.1.1.); en la simplificación, 
directamente relacionada con el llamado ―paternalismo del traductor‖ (véase & 
4.1.3.3.2); en la introducción de guiños para el adulto, por ejemplo, el recurso a la 
intertextualidad (véase & 4.1.1.1.1.) y en la subordinación de la palabra al gesto, 
tratándose de adaptaciones de tipo audiovisual donde nos encontramos ante una 
serie de condicionantes que son típicos de estos textos (véase & 3.2.1.). Para ello 
consideramos necesaria la inclusión de una pequeña muestra de traducciones de 
adaptaciones audiovisuales de LIJ procedente de un corpus más amplio en inglés 
y español que ha sido objeto de estudio por parte de expertos en el ámbito 
hispánico (Lorenzo y Pereira, 1999, 2001; Lorenzo, 2005, 2008; Iglesias, 2006, 
2009; Iglesias y Ariza, 2011; Ruiz de Almodóvar, 2011/12; Ariza e Iglesias, 
2014). Además, en la medida de lo posible ofreceremos también aportaciones 
teóricas procedentes del ámbito italiano (Di Giovanni, 2003, 2004, 2008, 2010b, 
2011a; De Rosa, 2010a, 2010b; Manca, 2010; Paruolo, 2011; Valoroso, 2010).  
 
Domesticación de los referentes culturales 
 La domesticación de los referentes culturales suele ser la tendencia general 
en el trasvase de las adaptaciones audiovisuales. Como botón de muestra, 
remitimos a algunos ejemplos ya clásicos en torno a la domesticación de platos y 
comidas relativos a los doblajes y redoblajes españoles de Blancanieves
178
, donde 
se opta por introducir platos tan típicamente españoles como el puchero gallego 
(Lorenzo y Pereira, 1999; Iglesias Gómez, 2006, 2009; Ariza, 2009, 2013). Por 
otra parte, también en la versión española de Alicia en el país de las maravillas 
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 En particular, Iglesias (2006, 2009) declara que todas las versiones dobladas se han llevado a 
cabo con bastante libertad, aunque la versión ―canónica‖ de 1964 es la más libre de las tres, puesto 
que introduce intencionalmente un plato tan italiano ‒o, por adopción, tan estadounidense‒, como 
la ―pizza‖ ―quizá por un afán de naturalizar las comidas a las que se alude en la película y 
acercarla más al público de la época‖ (Iglesias Gómez, 2006: 81). Para el análisis del doblaje 
italiano, véase Ariza (2009, 2013). 
179
 En el ámbito italiano Di Giovanni (2003, 2004, 2007) hace hincapié en la introducción de 







 Pasando a las festividades, aquí también se puede observar un afán 
domesticador, puesto que la tendencia generalizada es amoldar las fiestas del 
original a la cultura española, tal y como se puede observar en el doblaje de 
Blancanieves, en donde hay una mención directa a la celebración de San Juan 




Simplificación o “paternalismo del traductor” 
 La segunda característica del trasvase de las adaptaciones infantiles es la 
simplificación o ―paternalismo del traductor‖, que hemos tenido ocasión de 
anunciar con anterioridad (véase & 4.1.3.3.2). Por ejemplo, en más de una ocasión 
los traductores incluyen una voz en off en el doblaje para pasajes escritos en 
pantalla, ayudando así al seguimiento argumental de niños que aún no saben leer 
(Lorenzo y Pereira, 1999; Iglesias Gómez, 2006, 2009). Dicha estrategia cobra 
suma relevancia en el presente trabajo, puesto que se convierte en una herramienta 
traductora muy eficaz para aclarar más de lo debido (quizás) algunas escenas de la 
película original en el caso del doblaje al italiano (véase & 7.2.2.3.1.).  
 Siempre en el ámbito de la simplificación, remitimos al doblaje español de 
las películas Pinocho (1939), Dumbo (1941) y Bambi (1942)
181
. En el primer caso 
desaparecen los referentes culturales presentes en el TO, puesto que en el doblaje 
español no queda rastro del Zuider Zee, el gran lago holandés hoy en día 
navegable (Lorenzo y Pereira, 2001). En Dumbo (1941) se elimina la alusión 
directa al nombre Jumbo y se introduce desde el primer momento el nombre 
Dumbo, explicando detalladamente su significado (Iglesias Gómez, 2006, 2009; 
Ruzicka, 2009a, 2009b; Iglesias y Ariza, 2011; Ariza e Iglesias, 2014)
182
. 
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 Además, llama la atención que en el redoblaje de 2001 para España desaparezca dicha alusión, 
aun manteniendo la referencia a Año Nuevo que aparecía también en el TO. Finalmente, en la 
versión de 2001 para Hispanoamérica se retoman las dos mismas festividades presentes en el 
doblaje de 1964, esto es, tanto la alusión al día de San Juan como al Año Nuevo. Con respecto al 
doblaje italiano, el traductor ha introducido una festividad de tipo religioso y, en particular, la 
celebración más importante para la iglesia católica, o sea, Pasqua, que sustituye la celebración de 
carácter internacional Capodanno (Año Nuevo). 
181
 Para el análisis de la adaptación cinematográfica a partir del original de Salten, véase Pérez 
Pico (2009). 
182
 Llama la atención que casi veinte años más tarde, durante el redoblaje de 1964, se ofrezca la 
misma información presente en el TO, puesto que aparecen tanto el antropónimo Jumbo como el 
apelativo Dumbo, mantienendo pues la vacilación fonética entre los dos nombres. Es más, en este 
redoblaje se considera oportuno recuperar también la explicitación del doblaje de 1942, esto es, 
añadir dos réplicas inexistentes en el TO para dejar claro el significado del juego de palabras. 






Finalmente, en Bambi (1942) el traductor no solo hace explícita la muerte de la 
madre, sino también insta al protagonista a ser valiente y ―aprender a andar solito‖ 
(Iglesias y Ariza, 2011: 111). 
 Otra muestra de simplificación la encontramos también en el doblaje 
español de Pocahontas (1995)
183
, en donde se ha intervenido en el texto para que 
fuese aceptable y bien recibido por los más pequeños. En particular, se ha 
eliminado la alusión directa a la Virginia Company y se ha evitado la mención del 
antropónimo James a través de una neutralización (Lorenzo, 2008: 101).  
 
Introducción de guiños para el adulto 
 En el trasvase de las adaptaciones audiovisuales infantiles destaca también 
la introducción de guiños dirigidos únicamente al público adulto, lo cual remite al 
concepto ya estudiado de doble receptor (véase & 4.1.1.1.1.). En cuanto al recurso 
a la intertextualidad, que es el elemento privilegiado por los traductores para 
capturar la atención de los mayores, remitimos al ejemplo ya clásico sacado del 
doblaje español de Pinocho (1939), en donde se alude de manera explícita a la 
famosa obra de Calderón. No cabe duda de que los dobladores españoles han 
abierto una vía de complicidad con los mayores, ya que esta referencia intertextual 
será comprendida únicamente por espectadores adultos de nivel cultural medio-
alto o por escolares especialmente ‗avispados‘ (Lorenzo y Pereira, 2001: 202). 
También otros autores (Correa y Ruiz, 2003; Di Giovanni, 2003, Lorenzo et al., 
2003; Mínguez, 2012a, 2013; Abuín, 2014) reflexionan sobre la relación entre 
intertextualidad y textos de doble receptor. En particular, Abuín (2014) llama la 
atención sobre el tejido intertextual de la película El Rey León (1994), en donde 
podemos encontrar alusiones al mundo cinematográfico, musical, literario y 
bíblico, entre otros. Como consecuencia y, debido a la violencia de algunas 
                                                                                                                                                               
desencadena la risa y la burla de los animales, el traductor considera necesario explicar al 
espectador español qué significa dumbo y por qué se ha hecho recurso a este término y no a otro. 
Como es obvio, la versión original en inglés no incluye esta explicación, simplemente porque no 
es necesaria para un espectador angloparlante. 
183
 Para el análisis de la adaptación cinematográfica a partir del original de Garnett, se pueden 
consultarr los trabajos de Becerra (2008) y Vázquez García (2008). Asimismo es de sumo interés 






escenas, Correa y Santana (2003) se preguntan hasta qué punto esta película 
puede considerarse dirigida a los más jóvenes
184
.  
 Más allá del recurso a los intertextos, existen otros mecanismos para 
despertar el interés del público adulto como, por ejemplo, la adopción de 
estereotipos (véase & 2.3.1.2.) y quenotipos (véase & 2.3.1.3.), que son de difícil 
comprensión por parte de los más pequeños, tal y como veremos durante el 
estudio de nuestro corpus (véase & 7.1.1.). Es más, a menudo es fácil encontrar 
incluso alusiones de tipo sexual, tal y como se puede observar en el doblaje 
italiano de Pinocho (1939), en donde en lugar de la alusión al Zuider Zee del TO 
se introduce una expresión directamente vinculada con las relaciones sexuales. 
Por otra parte, en este mismo doblaje destaca la introducción del término 
samovar
185
, que remite directamente a la cultura del TO pero que está dirigido, sin 
ninguna duda, a algunos adultos (¡no todos!) que puedan entenderlo (Ariza, 2009; 
2013).  
 
Subordinación de la palabra al gesto 
 Tal y como adelántabamos acerca de los códigos gráficos (véase & 3.2.1.1.), 
la imagen siempre condicionará la traducción y más aún si se trata de una película 
de dibujos animados dirigida para los más pequeños, que aún no saben leer. En 
concreto, en el primer doblaje español de Blancanieves (1964) los traductores 
españoles se vieron obligados a mantener los nombres de los enanos en inglés sin 
traducir (Grumpy, Sneezy…) para que las palabras de Blancanieves no entraran 
en contradicción con lo que los espectadores veían escrito en las camitas (Lorenzo 
y Pereira, 1999)
186
. Sin embargo, a partir del redoblaje de 2001 para España, los 
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 He aquí su comentario paradigmático, digno de profunda reflexión: ―No se trata aquí de 
salvaguardar la pureza de la mente infantil. No se trata de evitarles a los niños lances más o menos 
desagradables. Nunca hemos defendido la simplificación noña de la realidad que suele hacerse en 
los cuentos infantiles. Pero una historia en la que el personaje antagonista empuja a su propio 
hermano a un abismo para que lo atropelle una estampida de antílopes, que asume ilegítimamente 
el poder, que sume su reino en el caos y la oscuridad más absolutos, y que se rodea de un ejército 
de hienas que desfilan con uniformes y emblemas próximos al nazismo no parece, en ningún caso, 
una obra para niños‖ (Correa y Ruiz, 2003: 517). 
185
 El Diccionario de la Real Academia Española nos propone la siguiente definición: ―un 
recipiente de origen ruso, provisto de un tubo interior donde se ponen carbones, que se usa para 
calentar el agua del té (DRAE, 2001, http://lema.rae.es/drae/?val=sadovar).  
186
 Según recuerdan Lorenzo y Pereira (1999: 478), para conseguir que el público español no 
pierda por completo los rasgos de la personalidad de los enanitos, el traductor se apresura a 







enanitos tendrán nombres españoles (Sabio, Mudito…)187, casi los mismos que el 
público conocía y esperaba, si bien los nombres que vemos tallados en las camas 
seguirán, lógicamente
188
, en inglés (Iglesias Gómez, 2006; Iglesias Gómez, 
2009)
189
. Por su parte, en el doblaje italiano de 1972 Blancanieves lee los nombres 
en italiano, mientras se ven escritos en la pantalla en inglés, lo cual incumple con 
el principio de coherencia (Ariza, 2009).  
 En la versión española de Pinocho (1939) el viejo titiritero se llama 
Estrómboli, puesto que se ha traducido de manera fiel el antropónimo del TO con 
las oportunas adaptaciones morfo-fónicas en español (Pereira y Lorenzo, 2000, 
2005). Por esta razón lo que se oye en pantalla se corresponde con lo que se ve 
escrito. Sin embargo, en el doblaje italiano, donde era necesario reapropriarse de 
los nombres de los personajes de Collodi (véase & 5.2.), el traductor introduce el 
antropónimo original Mangiafuoco junto con el nombre de ficción Stromboli. De 
hecho, ante la imposibilidad de manipular el código gráfico, se ha intervenido en 
el plano lingüístico a través de una explicitación (Chaume, 2000). Por otra parte, 
según recuerda Valoroso (2010), la productora estadounidense había escogido el 
apodo Stromboli de manera deliberada para poder remitir tanto a los orígenes 
italianos del titiritero como a la exuberancia del personaje
190
. 
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 Para profundizar en la traducción de los nombres de los enanitos en español y sus diferentes 
versiones, veáse Igleasis Gómez (2006, 2009), Lorenzo y Pereira (1999). 
188
 Decimos ―lógicamente‖ porque lo habitual es que se mantengan los fotogramas originales, 
aunque en la actualidad, con los avances en técnicas de edición por ordenador, no sería demasiado 
difícil alterar las letras talladas en las camas. 
189
 Por otra parte, la traducción italiana de los nombres ingleses refleja una gran creatividad del 
traductor, que ha optado, por ejemplo, por remitir al dios de los vientos de la mitología griega para 
trasvasar el antropónimo Sneezy (Valoroso, 2010). Dicha alusión intertextual abre, desde luego, 
una vía de complicidad con el espectador adulto, tal y como adelantábamos.  
190
 Recordamos que a partir de la primera ―aclaración‖ del nombre del titiritero, se hará referencia 
solo y exclusivamente a Mangiafuoco, por lo cual en la versión italiana el apodo Stromboli 
aparecerá únicamente en los soportes gráficos del filme. Por otra parte, recordamos que también 
otros personajes de la película se reapropian de sus nombres originales como Grillo parlante 
(Jimminy Cricket) o il Gatto e la Volpe (Gideon and the Honest John). Es más, según apunta 
Valoroso (2010), a lo largo del doblaje se han introducido incluso alusiones directas a la obra de 
Collodi en un afán de ―recuperar‖ el espíritu del original, tal y como sucede, por ejemplo, en la 
famosa escena en donde le empieza a crecer la nariz a Pinocho y el hada le explica que hay dos 






Carácter efímero de las traducciones 
 Siguiendo nuestro recorrido por las características del trasvase de las 
adaptaciones audiovisuales, destaca el carácter efímero de las traducciones y su 
supuesta volatilidad. Para explicar mejor este concepto remitimos al redoblaje 
para Hispanoamérica de Blancanieves (2001), en donde se opta por la inclusión de 
―lo políticamente correcto‖. En otras palabras, se siente la necesidad de modificar 
los nombres de los enanos Mocoso y Mudito en Estornudo y Tontín, 
respectivamente, para no herir la sensibilidad de ciertos colectivos.  
 
5.3.  ESTUDIOS SOBRE TRADUCCIÓN LITERARIA Y 
AUDIOVISUAL Y ADAPTACIÓN DE PELÍCULAS INFANTILES: UNA 
PANORÁMICA 
 A pesar de los escasos estudios que encontramos en torno a esta temática, 
merece la pena mencionar la labor del grupo de investigación coordinado por 
Veljka Ruzicka de la Universidad de Vigo cuyo interés se basa en dos finalidades 
bien concretas, es decir: 
 
1) La mejora cualitativa de los productos audiovisuales infantiles y juveniles. 
2) El análisis de aquellos libros infantiles que surgen a partir de los productos 
audiovisuales analizados, es decir, de la llamada pseudoliteratura. 
 
 Del trabajo de este grupo ha surgido la colección Diálogos intertextuales, 
con 6 volúmenes editados por el momento. También cabe mencionar el libro de 
De Rosa, Dubbing cartoonia: mediazione interculturale e funzione didattica nel 



































 En la siguientes páginas nos proponemos explicar la estructura de nuestro 
corpus de referencia y los métodos utilizados para llevar a cabo el análisis que 
presentamos en el capítulo 7. Asimismo intentaremos explicar los criterios 
generales de selección del corpus (véase & 6.1.1.). 
 
6.1.1. ESTRUCTURA GENERAL DEL CORPUS Y CRITERIOS DE 
SELECCIÓN 
 Nuestro corpus está formado por la película española de dibujos animados 
Donkey Xote (José Pozo, 2007) y su versión doblada en gallego, catalán, inglés e 
italiano. En particular, hemos recurrido al formato DVD aparecido en España en 
2008 para el análisis de la versión original y su doblaje en gallego, catalán e 
inglés, mientras que para la versión italiana hemos utilizado el DVD 
comercializado en Italia siempre en 2008
191
.  
 Donkey Xote (2007) no solo es una libre adaptación de la obra de Cervantes 
llevada a cabo en la estela del V centenario de la publicación del original, sino 
también se revela un texto audiovisual de doble receptor, tal y como tendremos 
ocasión de profundizar (véase & 7.1.1.). En concreto, existen múltiples guiños 
encaminados a despertar únicamente el interés del espectador adulto, ya que son 
de difícil comprensión para los más pequeños. Cabe subrayar que nos referimos a 
la acepción a) del término adaptación propuesto por Pascua (1998, 1999), esto es, 
un tipo de actividad bilingüe heterovalente, tal y como tuvimos ocasión de 
profundizar (véase & 4.1.3.4.). Se trata, pues, de un texto con múltiples cambios 
en la estructura semántica respecto al original cervantino (reducción de episodios, 
cambio de momento histórico con introducción de quenotipos modernos que 
chocan con el anclaje de los personajes en tiempos de Cervantes, etc.), cambios 
realizados por razones cognitivo-comunicativas (versión libre que busca hacer 
atractiva la obra de Cervantes a niños (y adultos) incidiendo en la faceta 
humorística y en la simbiosis entre la época cervantina y el mundo moderno 
(véase & 7.1.2.1.). Por otra parte, no debemos olvidar el cambio de medio: se pasa 
del texto literario al texto audiovisual, con todas las adaptaciones que esto 
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 Para un análisis más exhaustivo de las características de las diferentes versiones en formato 






conlleva. Tratándose, además, del estudio del trasvase de la adaptación de una 
obra canónica de la literatura universal, entramos de lleno en un ámbito de estudio 
muy polémico: las modificaciones textuales que sufre el TO y, en particular, el 
tema de la manipulación audiovisual (Díaz Cintas, 2012a).  
 En cuanto a los criterios de selección de los materiales, la película objeto de 
estudio ha sido elegida no solo por tratarse de un producto audiovisual destinado a 
un doble receptor sino, sobre todo, por ser una adaptación libre de la obra 
cervantina; dos peculiaridades sumamente interesantes que cumplían de lleno con 
los objetivos del proyecto de investigación Traducciones/adaptaciones literarias y 
audiovisuales de El Quijote para niños y jóvenes en los sistemas lingüístico-
culturales de Europa (I) del que forma parte el presente estudio (véase & 1.2.). 
Además de la versión original en español, se ha optado por analizar las versiones 
para doblaje en gallego y catalán para analizar si, y de qué manera, el estatus de 
estas dos lenguas minoritarias ha influido en el proceso de trasvase. La versión 
inglesa, claro está, permitía profundizar en las estrategias de traducción adoptadas 
en la lengua franca por antonomasia. Finalmente, la versión italiana contribuiría a 
entender por qué un texto como Donkey Xote había sido ofrecido al público 
italiano y, sobre todo, de qué manera este último se había acercado a las hazañas 
del caballero andante a través de la versión doblada.  
 
6.2. METODOLOGÍA 
 Tal y como se ha intentado adelantar en la introducción (véase & 1.2.) y 
dado que el corpus aquí analizado se encuentra en la intersección entre los 
estudios de TAV y los de TradLIJ, ha sido necesario recoger las diferentes 
herramientas teóricas y metodológicas analizadas en los capítulos de revisión 
bibliográfica de la presente investigación. En concreto, nos referimos a los 
postulados teóricos de los EDT (véase cap. 2), de la TAV (véase cap. 3) y de la 
TradLij (véase cap. 4), sin olvidar la confluencia de estos tres campos temáticos 
(véase cap. 5). A continuación nos proponemos dar cuenta, por un lado, de las 
cuestiones metodológicas de carácter general (véase & 6.2.1.) a partir del vuelco 
en la visión de la actividad traductora en general y del artífice de la misma en 
particular y, por otro, de los métodos particulares empleados para llevar a cabo el 






permitirán llevar a cabo el análisis de nuestro corpus (véase cap. 7) y comprobar 
su utilidad antes de elaborar una propuesta preliminar teórico-metodológica para 
el estudio de textos audiovisuales de doble receptor (véase cap. 8).  
 
6.2.1. CUESTIONES METODOLÓGICAS GENERALES 
 Para llevar a cabo nuestro estudio de tipo descriptivo es necesario remitir, en 
primer lugar, al ámbito de los EDT, en donde se produce el ―giro cultural‖ de la 
traducción (Lefevere y Bassnett, 1990), presagiado por Snell-Hornby (1988) 
(véase & 2.1.). En concreto, traducir se convierte en un acto comunicativo que 
tiene lugar entre culturas diferentes, lo que supone un cambio de paradigma en la 
conceptualización de la traducción. Pasamos de lo meramente lingüístico a lo 
cultural; la traducción llega a ser símbolo y metáfora de la dimensión intercultural 
que va cobrando cada vez más interés no solo en el campo traductológico sino 
también en otros campos del saber (véase cap. 2). Todo esto supone, lógicamente, 
un vuelco en la visión de la actividad traductora en general y del artífice de la 
misma en particular. Además, es, precisamente, a partir de finales del siglo XX 
cuando prima el papel desempeñado por la cultura tanto desde el punto de vista 
del TO como, de manera especial, desde el texto traducido (Toury, 1995). Este 
cambio de perspectiva ha sido posible, a su vez, gracias al nuevo rumbo tomado 
por los ET a partir de finales de los años setenta, cuando se abandona la atención 
reverencial que se tenía hacia el texto de partida y se desvanece el concepto de 
fidelidad en traducción (Hermans, 1985, 1999; Hatim y Mason, 1990; Nord, 1991, 
1997; Even-Zohar, 1993, 1995). Asimismo, a partir de comienzos de los años 
setenta empieza a abrirse paso una nueva consideración de la traducción, ya que 
resultan parcial, sino totalmente superados los enfoques de tipo prescriptivo 
imperantes en las décadas anteriores (véase & 2.1.). Empiezan a germinar, pues, 
nuevos enfoques de tipo descriptivo cuya finalidad es describir de manera 
satisfactoria la actividad traductora. Es más, en la actualidad, tal y como 
adelantábamos (véase & 1.1.), no basta con describir sino es necesario llegar a 
recomendaciones para mejorar la actividad traductora en general; algo de suma 
importancia para nuestro estudio, ya que nos permite acercarnos a las diferentes 
versiones dobladas desde una nueva perspectiva, con la voluntad de describir el 






intentar hacerlo) determinadas estrategias de traducción adoptadas en las 
diferentes lenguas/ culturas meta. Además, según el mismo Holmes (1972), la 
investigación en traducción debía tener un carácter empírico y alcanzar dos 
objetivos principales; por un lado, describir el proceso de traducción y su 
producto tal y como se manifiestan en el mundo de nuestra experiencia y, por 
otro, establecer los principios generales que permitan explicar y realizar estos 
fenómenos (véase & 2.1.1.). La traducción, pues, a la par de las demás disciplinas 
empíricas, deberá dar cuenta de elementos concretos del ―mundo real‖, es decir, 
deberá analizar y describir las traducciones como hechos tangibles y concretos 
para comprobar si el traductor ha cumplido con determinadas normas de 
traducción. Sin embargo, el concepto de norma no debe abordarse desde un 
enfoque prescriptivo (subrayando lo que no se debe de hacer), sino más bien 
desde una perspectiva más amplia, explicativa, ya que solamente al final del 
proceso de trasvase será posible ver si el traductor ha respetado determinadas 
regularidades de conducta. En este cambio de paradigma abocado al 
descriptivismo cobra suma importancia el papel del traductor en tanto que 
mediador cultural, puesto que, ahora más que nunca, deberá ser capaz de 
comprehender la cultura de destino y cumplir con las expectativas de la cultura 
receptora (Toury, 1995b, 2005) (véase & 2.2.2.). En nuestro caso concreto, y de 
manera especial en las versiones en gallego y catalán, todo lo dicho nos permitirá 
valorar el comportamiento del traductor y comprobar si se amolda a las 
expectativas de la CM en cuanto a la defensa de los códigos minoritarios, por 
ejemplo. Asimismo, siempre en el ámbito de los EDT las traducciones se 
convierten en meros hechos de la CM (Toury, 1995), ya que existen en tanto que 
―hechos de la cultura que las acoge y que forman parte de esa cultura‖ (Toury, 
2004: 64) (véase & 2.2.2.1.); lo cual justifica la intervención del traductor para 
cumplir con las necesidades de aceptabilidad en la CM (véase & 2.2.2.2.1.). Como 
es fácil deducir, pues, en cada uno y todos de sus razonamientos Toury pone de 
relieve el papel determinante que desempeña la cultura, ya que esta misma deberá 
valorar si aceptar o no una traducción como tal. Asimismo, el papel ejercido por 
las traducciones, que entran a formar parte de un polisistema literario complejo y 






sido menospreciado durante largas décadas por tratarse de un campo de estudio 
secundario y de poco valor (véase & 4.1.).  
 Sin lugar a dudas, el valioso legado de los estudios polisistémicos en general 
y de los descriptivos en particular ha encontrado cabida también en el ámbito 
audiovisual (Díaz, 2001b; 2004; 2005) y nos demuestra la cantidad de estudios 
sobre traducción audiovisual que se han llevado a cabo dentro de estos marcos 
teórico-metodológicos (Agost, 2001a, 2004; Lorenzo y Pereira, 2001; González 
Cascallana, 2003; Lorenzo, 2008; González Vera, 2010; Cañuelo, 2012). He aquí 
pues la flexibilidad que presentan los EDT para aplicarse también al campo de 
estudio de la TAV (véase cap. 3), en donde confluye también nuestro trabajo. En 
concreto, para llevar a cabo nuestro estudio resulta prioritario recoger la 
definición de texto audiovisual (véase 3.2.) y profundizar en su peculiar 
entramado sígnico (véase & 3.2.1.1.), ya que el significado de un texto 
audiovisual debe (re)construirse a partir de la interacción de diez códigos de 
significación diversos, que dotan al texto audiovisual de su particular idiosincrasia 
y de un significado extra, imposible de percibir sin una lectura simultánea de cada 
uno de ellos (Chaume, 2004a: 19-27) (véase 3.2.1.1.). En particular, dichos 
códigos pueden catalogarse en dos grupos diferentes: los que se transmiten a 
través del canal acústico (el código lingüístico, el paralingüístico, el musical y de 
efectos especiales, el de colocación del sonido) y los que se perciben a través del 
canal visual (los códigos iconográficos, los fotográficos, el de movilidad, el de 
planificación, los códigos gráficos y los sintácticos o de montaje). Tal como sea, 
para llevar a cabo el trasvase de un texto audiovisual, como el que nos ocupa, es 
necesario profundizar en cada uno de los códigos de significación aludidos y, 
según la modalidad de trasvase elegida, optar por ciertas estrategias de traducción 
en detrimento de otras (véase & 3.3.1.). En nuestro caso concreto, al ocuparnos 
del doblaje de Donkey Xote (2007), será oportuno prestar atención a los 
condicionantes de esta modalidad en cuanto a la necesidad de cumplir ante todo 
con los diferentes tipos de sincronía (véase & 3.3.2.3.2.) y con la llamada oralidad 
prefabricada (véase & 3.2.1.2.). Además, tal y como veremos más adelante en el 
ámbito de los métodos particulares empleados para el análisis de nuestro corpus 






audiovisuales con finalidades traductológicas propuesto por Chaume (2004a, 
2012a), que se inspiró en el modelo ya clásico de Agost (1999).  
 Como no podría ser de otra manera, analizar la metodología de carácter 
general empleada para llevar a cabo el presente estudio supone remitir también al 
ámbito de la LIJ y profundizar en cada una de las múltiples cuestiones inherentes 
a este campo de estudio. En primer lugar, tal y como pudimos adelantar a lo largo 
del capítulo 4, abogamos por una definición amplia de la LIJ (véase & 4.1.1.1.), 
en donde tienen cabida también los productos artísticos en formato audiovisual 
que no deben considerarse como productos ―menores‖, ya que a menudo 
constituyen incluso la primera vía de acceso del niño a obras canónicas de la 
literatura universal (como en el caso de la película objeto de estudio). En segundo 
lugar, cabe recoger todas las reflexiones llevadas a cabo en torno al receptor de la 
LIJ (véase & 4.1.1.1.1.), esto es, a cómo ha ido cambiando a lo largo de la historia 
la concepción de la niñez y de las necesidades e intereses de los más pequeños. 
Asimismo remitimos a los tres pilares básicos que caracterizan la estructura 
comunicativa de la literatura infantil (Ruzicka y Lorenzo, 2007b) (véase & 
4.1.1.1.1.), ya que existe una gran asimetría entre el receptor niño y el emisor 
adulto, que escribe para los menores y que decide también qué libros deben leer 
los más pequeños. Todo esto nos lleva a considerar la existencia de un doble 
receptor o dual addresse, lo que se entronca con la tipología de ―ambivalent text‖ 
en la terminología de Shavit (1980, 1986). Dichas consideraciones son de vital 
importancia para el texto audiovisual que nos ocupa, ya que Donkey Xote es un 
texto de doble receptor en el que confluyen diferentes maneras de despertar el 
interés del público adulto. Este elemento es, precisamente, una de las piezas clave 
de nuestra propuesta preliminar teórico-metodológica (véase & 8) y a la que 
dedicaremos amplio espacio en cuanto a los métodos puntuales de análisis, sobre 
todo por lo que se refiere a los factores semióticos del esquema de Chaume 
(2004a). 
 Otro aspecto sumamente valioso que se debe analizar para llevar a cabo 
nuestro análisis es el papel desempeñado por el traductor (adulto), ya que este 
mismo decidirá qué es (o puede ser) aceptable para el niño, por lo cual decidirá 
desde su propia visión dónde intervenir en el texto para alcanzar la aceptabilidad 






decida dónde intervenir para deleitar al público más experto (es decir, adultos 
como él), por lo cual decidirá de qué manera trasvasar guiños existentes en el TO 
o añadir nuevos (véase & 4.1.3.3.). Por otra parte, no es de olvidar que la 
traducción de productos audiovisuales infantiles puede verse sometida a un 
análisis censor para evitar temas o situaciones que no se consideren compatibles 
con la edad o la experiencia del joven o con las normas imperantes en la cultura 
receptora sobre todo por lo que se refiere a la existencia de tabués (véase & 
4.1.3.3.2.1.). Resumiendo, para llevar a cabo el análisis de nuestro corpus ha sido 
imprescindible retomar las consideraciones de los expertos en torno a las 
siguientes temáticas tan controvertidas de TradLIJ: 
 
(a) el tipo de receptor , ya que resulta evidente que, si bien uno de los 
destinatarios finales de la LIJ es el niño, deberíamos hablar de un 
doble receptor o dual addresse, lo que se entronca con la tipología de 
―ambivalent text‖ en la terminología de Shavit (1980, 1986). Además, 
la existencia de un doble receptor exige una doble vía apelativa que 
sepa despertar el interés del niño y del adulto (Fernández López, 1996; 
Lorenzo y Pereira, 2000a, 2000b, 2001, 2010; Lorenzo, 2003a, 2003b, 
2005; Oittinen, 2005; Rudvin y Orlati, 2006; Lorenzo y Ruzicka, 
2007; Ruzicka y Lorenzo, 2007b; Ruzicka, 2008b; Epstein, 2012b; 
Pederzoli, 2012).  
 
(b) el concepto de aceptabilidad (Puurtinen, 1997; 1998), ya que velar 
por la aceptabilidad del TO supone respetar las normas imperantes en 
el sistema de llegada, lo que entronca con los postulados teóricos de 
Toury (1995b, 2004) (véase & 2.2.2.1.). Para ello es necesario analizar 
la manera en que se concibe al niño y se tratan sus necesidades e 
intereses en el sistema cultural de llegada, puesto que pueden existir 
diferentes ideas acerca del niño en diferentes partes del mundo. De 
todas formas, no se debe olvidar que la aceptabilidad está relacionada 
también con factores ideológicos, con las parcelas de poder, los gustos 
de una época y el papel ejercido por las editoriales (Lorenzo, 2000a; 







(c) el concepto de intervencionismo y la visibilidad del traductor 
(Pascua y Bravo, 1999; Marcelo, 2003a, 2007; Pascua, 2003; Lathey, 
2010; Lefebvre, 2013; Lorenzo, 2003a; Lorenzo y Pereira, 1999, 
2000b, 2000c; Lorenzo y Ruzicka, en prensa), puesto que ya no se 
discute sobre la visibilidad del traductor y su intervencionismo en el 
texto. Esta situación es aún más patente en el ámbito de la LIJ, ya que 
nos encontramos ante un destinatario especial, el niño, al que será 
necesario saber implicar en la lectura y para el que habrá que 
modificar y/o adaptar ciertos elementos que pueden permanecer 
incomprensibles del paso de un sistema cultural a otro. En el ámbito 
de la LIJ pues la responsabilidad del traductor es mayor, ya que este 
deberá tomar siempre decisiones, manipular el texto e intervenir para 
alcanzar esa aceptabilidad de la que hablábamos; ―de lo contrario, el 
niño no aceptará esa obra, no la leerá, y el traductor habrá fracasado 
en su tarea de intermediario intercultural‖ (Marcelo, 2003a: 370). Por 
su parte y desde el ámbito inglés, Lathey (2010) lanza un llamamiento 
para que los traductores de LIJ salgan al descubierto y no sigan 
desempeñando su papel de ―invisible storytellers‖ (Lathey, 2010: 
200). Finalmente, en una de las publicaciones más recientes sobre LIJ, 
destaca la importancia del papel del traductor y de las 
transformaciones textuales que él mismo lleva a cabo en los textos, ya 
que dicho intervencionismo ―demonstrate the wide applicability of 
texts for young people in the twenty-first century‖ (Lefebvre, 2013b: 
6) (véase 4.1.3.3.). 
 
(d) la relación entre fidelidad (o ética) y creatividad del traductor 
(Pascua, 2001b; Lorenzo, 2003a; Coillie y Verschueren, 2006; 
Oittinen, 2000, 2005, 2006; Pascua, 2010). Tal y como apuntamos 
(véase & 2.5.), el traductor no solo interviene y se hace visible en el 
TM, sino también despliega toda su creatividad en tanto que co-autor 
del texto traducido. Sin embargo, cabe reflexionar acerca de los 
límites de dicha creatividad, sobre todo si la libertad incondicionada 






bien, ¿qué entendemos hoy en día por fidelidad? ¿Estamos hablando 
de fidelidad al TO, al autor, al niño lector? Todos estos interrogantes 
no parecen tener una respuesta única y compartida por traductores y 
estudiosos de la traducción. La labor del traductor y su grado de 
creatividad desembocan obligatoriamente en una cuestión ética 
espinosa, ya que deben existir límites, aunque no sea fácil determinar 
cuáles pueden ser (Pascua, 2001b) Y es que esta búsqueda de límites 
conlleva una elevada subjetividad, siempre presente detrás de 
cualquier acto interpretativo, puesto que el traductor interviene, según 
su experiencia, sus convicciones, su ideología, su idea de lo que es 
―ser traductor‖ y su visión del mundo. En definitiva, traducir no es un 
acto inocente (Oittinen, 2006) y ―la traducción nunca es neutral‖ 
(Pascua, 2010: 161). En particular, esta autora, retomando los 
postulados teóricos de Lefevere (1992) (véase & 2.2.4.), recuerda que 
traducir es una forma de re-escritura y nunca es una actividad inocente 
(véase & 4.1.3.3.1.).  
 
(e) el fenómeno de la adaptación (Pascua, 1998, 1999, 2001b; Oittinen, 
2005) y, de manera especial, las dos diferentes acepciones propuestas 
por Pascua (1999), ya que según esta autora el término adaptación, 
por un lado, indica (a) un tipo de actividad bilingüe heterovalente y, 
por otro, (b) ―el resultado del empleo de técnicas traductológicas 
dentro de la actividad bilingüe heterovalente, que se utiliza para hacer 
el TM aceptable en la cultura meta‖ (Pascua, 1998: 57)192. Esta 
investigadora ofrece una tipología de adaptaciones (en su segunda 
acepción b) muy rígida terminológica (y probablemente) 
conceptualmente cuando habla de adaptaciones necesarias, admisibles 
e inadmisibles (Pascua, 1998, 1999). Coincidimos con ella en el 
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 Pascua (2000: 102) recupera, en lo básico, las técnicas o procedimientos de traducción 
postulados muchos años antes por Vinay y Darbelnet (1965) y habla de ampliación, explicitación, 
sustitución, explicación y omisión. Dichas técnicas estarían encaminadas a alcanzar la 
aceptabilidad del TM en la cultura de acogida, aunque no debemos olvidar que algunas 
adaptaciones tienen otros motivos (determinados gustos de una época, condicionantes impuestos 






nombre y la definición dado al primer tipo: las adaptaciones 
necesarias son aquellas que derivan de las diferencias entre las lenguas 
(niveles morfosintácticos, léxico-semánticos, fónicos, textuales…) y 
culturas, y que deben realizarse cuando sin ellas el TM sería 
incomprensible o inaceptable en la CM. Nos referimos en particular, y 
para citar tan solo un ejemplo, a las ―áreas de conocimiento overt‖ 
(Rabadán , 1991) (véase & 2.3.1.1.1.1.). Se trata pues de las 
adaptaciones más toleradas en el ámbito de la LIJ porque pretenden 
salvar la distancia lingüístico-cultural existente entre dos sistemas 
lejanos (Ruzicka y Lorenzo, 2007b), tal y como apuntábamos a la hora 
de definir los tipos de intervencionismo del traductor (véase & 
4.1.3.3.).  
 
 Siguiendo nuestro recorrido por las aportaciones téoricas que nos han 
guiado en el análisis de nuestro corpus, quedan por analizar las consideraciones 
que se desprenden de la confluencia de los EDT, de la TAV y de la TradLIJ que 
hemos tenido ocasión de analizar en el capítulo 5. Nos referimos, en concreto, a la 
necesidad de velar por abordajes de tipo multidisciplinario en el ámbito de la 
TAV (Agost et al., 2012; Serban et al., 2012a) así como a la exigencia de ampliar 
los márgenes de aplicación de los estudios de TradLIJ y los de TAV para que 
cualquiera de estos dos campos pueda albergar a las producciones audiovisuales 
para niños y jóvenes. Hasta aquí pues hemos intentado reunir las consideraciones 
teórico-prácticas más importantes que han sido fruto de reflexión a lo largo de los 
capítulos 2, 3, 4, y 5 de revisión bibliográfica. A continuación pasamos a perfilar, 
en cambio, los métodos particulares empleados para nuestro análisis. 
 
6.2.2. MÉTODOS PARTICULARES PARA EL ANÁLISIS DEL CORPUS 
 Una vez analizadas las cuestiones metodológicas de carácter general, en el 
presente apartado pasamos revista a las diferentes fases que hemos seguido para el 
desarrollo de nuestro análisis y que nos permitirán valorar, confirmar y/o rechazar 








1) Visionado de la película original en español y de las cuatro versiones 
dobladas.  
 
2) Transcripción de la película original en español y de las cuatro versiones 
dobladas. El resultado concreto de dicha labor queda patente en los anexos 
I, II, III, IV y V del presente trabajo, en donde se recogen las transcripciones 
de las cinco versiones analizadas.  
 
3) Análisis pormenorizado de la película original y detección de los problemas 
de traducción a partir del marco propuesto por Chaume (2014a) que ha sido 
integrado con las aportaciones teórico-metodológicas de la TradLIj 
recogidas en las cuestiones metodológicas de carácter general (véase & 
6.2.1.). Cabe destacar que no ha sido posible  realizar una recogida 
sistemática de todos los casos de problemas de traducción, sino más bien se 
presenta una muestra representativa.  
 
4) Análisis del tratamiento traductológico de los elementos detectados en las 
diferentes versiones dobladas. Al respecto nos hemos basado en las dos 
estrategias de traducción prevalentes, a saber, la conservación (de los 
elementos lingüísticos, culturales, intertextuales, etc..) o la sustitución en 
consonancia con las expectativas de la CM. Asimismo para cada elemento 
susceptible de ser analizado hemos visto si, más allá de la mera 
conservación y/o sustitución, se ha optado por añadir elementos inexistentes 
en el TO y por cuáles razones. Como veremos más adelante en el capítulo 7, 
la versión italiana es la que más se aleja del TO, ya que introduce un sinfín 
de elementos inexistentes en la película original, eliminando, por completo, 
las referencias socio-históricas presentes en el original y dando lugar a un 
texto público audiovisual polifacético que poco tiene que ver con el original 
y que es para el disfrute exclusivo del público adulto (Guglielmino, 2008; 
Ariza, 2011a). En particular, el doblaje italiano está repleto de elementos 
humorísticos que son de difícil comprensión para un público infantil, sobre 
todo si tenemos en cuenta las alusiones a los personajes del mundo 






la banda etaria de niños y jóvenes, tal y como veremos más adelante (véase 
& 7.2.1.4.4.4.). 
 
Para facilitar la lectura y tener una visión de conjunto, cada caso de estudio va 
acompañado del tiempo de aparición en pantalla y de un pequeño resumen del 
contexto. A su vez se presentan las versiones dobladas en gallego (TM1), catalán 
(TM2), inglés (TM3) e italiano (TM4), tal y como se desprende del siguiente 
ejemplo inherente al tratamiento traductológico de los extranjerismos propuesto 




[contexto: Durante su encuentro con Quijote y Sancho, Sanson Carrasco 
pasa revista a todas las virtudes de los dos protagonistas y hace hincapié en 
la tremenda popularidad que tienen entre la gente del pueblo] 
 
TO 
Carrasco: Como podéis ver, eh eh, se han recibido muchas cartas acerca de 
un libro sobre vosotros, hasta tenéis un club de fans. 
 
TM1 
Carrasco: Como podedes ver, recibimos unha chea de cartas sobre un libro 
que fala de vós. Mesmo tedes un club de fans. 
 
TM2 
Carrasco: Tal com podeu veure, s‘han rebut moltes cartes referents a un 
llibre que parla de vosaltres dos. Fins i tot teniu un club de fans.  
 
TM3 
Carrasco: As you can see, there‘ve been quite a few letters concerning that 
book about you two. You‘ve got a fun club!  
 
TM4 
Carrasco: È assai triste constatare … eh.. che ci sia del rancore tra di voi. E 
se siete tristi voi qui siam tristi tutti. C‘è una malinconia in giro, la gente me 
lo scrive, guardate. 
 
[Carrasco: Es muy triste constatar… eh… que haya tanto rencor entre vosotros. Y si 
vosotros estáis tristes aquí todos estamos tristes. Hay una gran melancolía, le gente me lo 
escribe, mirad.] 
 
Finalmente, tal y como adelantamos en la introducción (véase & 1.5.), se han 
incluido glosas para los ejemplos en lengua italiana, tratando de que así no se 




















Estudio crítico de las traducciones gallega, 








 Este capítulo constituye el núcleo central del presente trabajo, ya que nos 
proponemos llevar a cabo un estudio crítico de cuatro versiones dobladas de la 
película Donkey Xote (2007). Para nuestro estudio adoptamos el esquema para el 
análisis de los textos audiovisuales con finalidades traductológicas propuesto por 
Chaume (2004a, 2012a), que ya tuvimos la oportunidad de analizar (véase & 
3.4.2.) y cuya utilidad viene demostrada por el hecho de ser probablemente el 
marco más utilizado para los estudios de traducción audiovisual hasta el 
momento
193
. A dicho esquema habrá que añadir, necesariamente, las aportaciones 
teórico-metodológicas de los estudiosos de la traducción de LIJ (véase capítulo 4), 
ya que el corpus aquí analizado se encuentra en la intersección entre los estudios 
de traducción audiovisual y los de traducción de LIJ, como se ha intentado 
adelantar en la introducción (véase capítulo 1). Así, fueron consulta obligada y 
serán utilizados en el estudio de este corpus autores como Fernández (1996), 
Pascua (1998, 2000, 2001b, 2007, 2011), Pereira y Lorenzo (1999, 2000b), 
Lorenzo (2000a, 2003a, 2005, 2008), Oittinen (2000, 2005), Coillie y 
Verschueren (2006), Ruzicka y Lorenzo (2003a, 2007a), Ruzicka (2008a, 2009a), 
Di Giovanni et al. (2010), Epstein (2012a), Pederzoli, (2012) o Lefebvre (2013a). 
La consideración conjunta de ambos campos temáticos nos permitirá esbozar 
finalmente una propuesta teórico-metodológica específica para analizar textos 
audiovisuales de doble receptor niño/adulto (véase capítulo 8). 
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 Son múltiples las tesis doctorales realizadas en los últimos tiempos deudoras, en mayor o 
menor medida, de dicho marco. Por lo que se refiere a España, podríamos citar las tesis de Iglesias 
(Los doblajes en español de los clásicos Disney, Universidad de Salamanca, mayo de 2009), 
González Vera (The translation of recent digital animated movies: The case of Dream Works´ 
films Antz, Shrek and Shrek 2 and Shark Tale, Universidad de Zaragoza, junio de 2010) o Muñoz 
(El español importado de Hollywood. La transferencia e interferencia lingüísticas en traducción 
audiovisual para doblaje, Universidad de Granada, julio de 2010). También son múltiples los 
trabajos académicos (trabajos fin de carrera, trabajos fin de máster, tesinas, etc.) que emplean la 
propuesta de Chaume (2004a) como marco teórico-metodológico para los análisis de traducciones 
para doblaje. En cuanto a Italia, también en este país se suele adoptar el marco de Chaume 
(2004a), tal y como he podido comprobar personalmente durante mi experiencia académica en la 
Universidad de Bolonia (sede de Forlí) y de Macerata, en donde destacan los trabajos de fin de 
carrera de Giulia Cupisti (Proposta di traduzione per il doppiaggio di un episodio della serie tv 
spagnola Aquí no hay quien viva, marzo de 2012), Laura Battistella (Proposta di adattamento di 
una fiction televisiva spagnola: il caso de Los hombres de Paco, noviembre de 2011), Roberta 
Spadaccini (Proposta di adattamento di una puntata della serie tv spagnola El internado, 
noviembre de 2011) y Vera Brillarelli (Proposta di traduzione destinata al doppiaggio: l‟episodio 






 Con respecto al marco teórico-metodológico de Chaume (2004a, 2012a) 
analizaremos los factores inherentes a la dimensión externa (véase & 7.1.) y a la 
dimensión interna (véase & 7.2.) y, dentro de esta, los códigos de significación del 
texto audiovisual que se transmiten por el canal auditivo (código lingüístico, 
código paralingüístico, código comunicativo, código musical y de efectos 
especiales y código de colocación del sonido) y los códigos que se transmiten por 
el canal visual, entre los que destacan los códigos gráficos. 
 
7.1. DIMENSIÓN EXTERNA 
 Tal y como explicábamos (véase & 3.4.2.1.), la dimensión externa propuesta 
por Chaume (2004a, 2012a) analiza los factores previos al proceso de traducción 
meramente dicho. Dicha dimensión coincide grosso modo con los factores 
externos o normas preliminares, según la terminología descriptivista (Toury, 
2004), tal y como hemos podido subrayar (véase & 2.2.2.2.). En particular, en el 
presente análisis tomaremos en consideración los factores del proceso de 
comunicación (véase & 7.1.1.) y aquellos relativos al ámbito socio-histórico 
(véase & 7.1.2.), ya que se trata de los que están más estrechamente vinculados 




7.1.1. FACTORES DEL PROCESO DE COMUNICACIÓN 
 Donkey Xote (José Pozo
195
, 2007), producida por Lumiq Studios y Filmax 
Animation
196
, se estrenó en las salas cinematográficas españolas el 5 de diciembre 
                                                          
194
 En particular, los factores profesionales y los factores de recepción desbordan el alcance de 
nuestro análisis, aunque sería interesante y merecedor llevar a cabo un estudio pormenorizado de 
los mismos. En el primer caso, se trataría de profundizar en aspectos muy concretos de la 
profesión del traductor y, en especial, en las condiciones laborales en cuanto a tiempo y material a 
disposición para llevar a cabo el encargo de traducción. En nuestro caso concreto sería necesario 
entrar en contacto y entrevistar a los traductores de los doblajes al italiano, gallego, catalán e 
inglés y recoger todas sus aportaciones. Lo cual da cabida, a simple vista, para otro trabajo de 
investigación de gran envergadura que podría llevarse a cabo en el futuro. En cambio, por lo que 
se refiere a los factores de recepción, en el ámbito de los dibujos animados subrayamos las 
menores restricciones en cuanto a sincronía fonética, cinésica y de la isocronía, aunque de todas 
formas existen limitaciones concretas (véase & 3.3.2.3.3.). 
195
 El director español José Pozo ha realizado un gran número de películas tanto en calidad de 
productor como de director de documentales, anuncios, videoclip y dibujos animados para la 
televisión y el cine. En 2000 entró a formar parte del Grupo Filmax como director creativo del 






de 2007, mientras su versión para uso doméstico fue presentada en 2008 en 
formato DVD con audio en gallego, español, catalán y euskera, subtítulos en 
inglés, audiodescripción para ciegos y subtitulación para sordos en español
197
. 
Con un coste de producción de 15 millones de euros, probablemente se preveía un 
éxito mayor siguiendo la estela del IV Centenario del original cervantino que se 
celebró en 2005
198
. Sin embargo, no fue así y, según revelan ciertas fuentes
199
, 
estaríamos ante una gran crisis empresarial de Filmax originada en este y otros 
fracasos de ventas, como Nocturna (García y Maldonado, 2007) o Paintball 
(Benmayor, 2009). 
 Por lo que se refiere al tipo de destinatario, Donkey Xote se caracteriza por 
ser una película de doble receptor (double addressee o dual audience)
200
 o ―texto 
ambivalente‖ (Shavit, 1980, 1986, 1999) (véase & 4.1.1.1.1.). Esto es, una 
película en la que una narración pensada básicamente para niños, con una 
sucesión de aventuras, una línea argumental y lengua simples, se adorna 
intencionalmente con elementos dirigidos exclusivamente a un público adulto, 
―topos negros sobre fondo blanco‖ en la terminología de Zabalbeascoa (2000: 21). 
Como tendremos ocasión de analizar más adelante, en Donkey Xote (2007) existen 
múltiples guiños encaminados a despertar el interés del espectador adulto, que, tal 
y como hemos podido comprobar en el caso de la traducción de la LIJ (véase & 
4.1.1.1.1.), puede acercarse al texto de dos maneras diferentes: como adulto que 
                                                                                                                                                               
estrenó en Italia en 2004, y ha colaborado para Gisaku (Pedrosa, 2006) y Nocturna (García y 
Maldonado, 2007), que se presentó en el 64 Festival de Cine de Venecia. 
196
 Para profundizar en la producción cinematográfica gallega más reciente, se pueden consultar 
Colmeiro (2010), García y Veiga (2011) y Montero (2005, 2006, 2009, 2010), entre otros.  
197
 Es significativo que aparezcan el gallego, catalán y euskera como lenguas de doblaje, lo que 
entronca con las políticas actuales de normalización y refuerzo de las lenguas habladas en España 
distintas del español. Nótese también la inclusión de audiodescripción para ciegos y subtitulación 
para sordos, en un esfuerzo loable para integrar a las personas con discapacidad. En particular, 
para profundizar en la versión subtitulada para sordos de Donkey Xote (2007), véase el interesante 
estudio de Pérez de Oliveira (2012). 
198
 Para el gran impacto que tuvo esta efémeride en la producción de LIJ, véase Dotras (2012). 
199
 Véase http://www.elblogdecineespanol.com/?p=1353 [Fecha de consulta: 6 de mayo de 2010].  
200
 Tal y como hemos podido comprobar (véase & 4.2.1.), el doble receptor ha sido ampliamente 
estudiado en la literatura infantil y juvenil (Wall, 1991; Ruzicka et al., 1995; Beckett, 1999; 
González Cascallana, 2003). Más recientemente, el concepto también está siendo estudiado en 
textos audiovisuales (Iglesias, 2009; González Vera, 2010; Ariza, 2011a, 2011b). Por su parte, 
Reyes Lozano (2007) reflexiona sobre la recepción de las películas de doble receptor por parte del 
público infantil, poniendo de relieve los contenidos temáticos y culturales a los que puede acceder 






siente responsabilidad sobre lo que ofrecer al niño (papel de padre, maestro, tutor) 
o como adulto que escoge ese texto para sí mismo, por puro placer y sin rechazar 
alguna enseñanza (si la encuentra) en ese texto audiovisual contenida
201
. Por otra 
parte, Donkey Xote está dirigida principalmente a un público infantil e intenta 
identificarse con los niños, por ejemplo, cuando se trata de esbozar las fórmulas 
de tratamiento entre los diferentes personajes de la película. En concreto, mientras 
en el original cervantino Sancho trata a don Quijote con distancia, en Donkey Xote 
lo tutea como un intento de acercarse a los niños por parte de los guionistas. Se 
trata pues de una forma de aproximarse a los más pequeños, que aún no han 
desarrollado la percepción de diferencias en el tratamiento entre personas, 
moviéndose siempre en el ámbito de la relación cercana (véase & 7.2.1.2.1.1.). 
Por todo lo dicho, es de suma importancia que el traductor sea consciente de la 
ambivalencia con la que nace, de manera intencional, el original
202
.  
 Como veremos a lo largo del presente análisis, las maneras de despertar el 
interés del público adulto y las posibilidades de abrir una vía de complicidad con 
él son variadas. Entre estas, analizaremos el recurso a los juegos de palabras y 
ciertos disfemismos (véase & 7.2.1.1.4.), al humor (véase & 7.2.1.3.1.) así como a 
la introducción de estereotipos (véase & 7.2.1.4.2.), quenotipos (véase & 
7.2.1.4.3.) y referentes intertextuales (véase & 7.2.1.4.4.), que son de difícil 
comprensión para el público infantil
203
. Asimismo existen guiños inequívocos a la 
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 Como es fácil imaginar, la existencia de una doble audiencia oculta motivaciones de carácter 
ideológico y económico, puesto que el principal objetivo de las productoras cinematográficas es 
llegar a todos los públicos para cautivar al mayor número posible de espectadores (De Rosa, 
2010a, 2010b; Pérez y Candelas, 2010). Al respecto, Zabalbeascoa (2000) reflexiona sobre las 
características de las producciones de Walt Disney cuyo objetivo es despertar el interés del público 
adulto a través de guiños y alusiones, que confluyen en una ―americanización de los textos para 
consumo doméstico‖ (Zabalbeascoa, 2000: 24).  
202
 En el caso de la versión italiana dichas alusiones se multiplican de manera extraordinaria, 
dando lugar a un texto audiovisual multifacético que poco tiene que ver con el original y que es 
para el disfrute exclusivo del público adulto (Guglielmino, 2008; Ariza, 2011a). En particular, el 
doblaje italiano está repleto de elementos humorísticos que son de difícil comprensión para un 
público infantil, sobre todo si tenemos en cuenta las alusiones a los personajes del mundo 
televisivo y cinematográfico italiano y estadounidense, que no pertenecen a la banda etaria de 
niños y jóvenes, tal y como veremos más adelante (véase & 7.2.1.4.4.4.). 
203
 Cada uno de estos aspectos será objeto de análisis en su apartado correspondiente, según el tipo 
de factor específico de la dimensión interna al que pertenecen. En particular, subrayamos que estos 
mismos recursos se emplean en el caso de la LIJ, tal y como hemos podido constatar a lo largo de 






atracción sexual, tal y como se desprende de los ejemplos que presentamos a 
continuación: 
 
1) el falso duque dice a Sancho que pida lo que quiera por haber librado a la 
duquesa de la muerte en las fauces del león y éste pide comida y dinero a la vez 
que echa un ojo al generoso escote de la duquesa, haciendo que los adultos 





2) Altisidora, la falsa Dulcinea, se toca los pechos para dejar claro que ella no es una 





 Por su parte, llama la atención que el título original de la película esté en inglés y 






provocado por la asonancia con Don Quijote, el antropónimo original en español (véase 
& 7.2.1.1.4.). A su vez, dicho juego de palabras constituye una pista fundamental para 
comprender dos fenómenos de especial envergadura. Por un lado, revela, desde cierto 
punto de vista, el contenido temático de la película donde, en unas de las escenas finales, 
el burro (donkey en inglés) de Sancho Panza se convierte en el valiente corcel de Don 
Quijote, ante las dimisiones de Rocinante y el estupor de los demás protagonistas. Por 
otro lado, la adopción del juego de palabras aludido supone la existencia de un público 
adulto capaz no solo de entender el significado del paralelismo, sino también de captar la 
vocación globalizadora con la que nace el producto audiovisual original, que se inscribe 
en la línea de producciones de cine de animación anteriores, como Toy Story (1995), 
Shrek (2001), Shark Tale (2004) y otras, en las que todas las la versiones mantienen el 
mismo título, tal y como ha sucedido en la versión gallega, catalana, italiana y (por 
supuesto) inglesa de Donkey Xote (Agost et al., 2010; Ariza, 2011a)
204
. Por otra parte, a 
lo largo de la película existen otros indicios que nos hacen reflexionar sobre el mundo 
cada vez más global en el que habitamos y sobre las relaciones que se entretejen entre 
la(s) lengua(s) y cultura(s) de la aldea global. Por ejemplo, en una escena clave de la 
película se ve una línea trazada en el suelo donde se puede leer la palabra STOP (véase & 
7.2.2.4.). 
 Siempre por lo que atañe a los procesos de comunicación, es necesario remitir a los 
conceptos de paratexto audiovisual y de ―paratraducción audiovisual‖ (Yuste, 2005; 
2006; 2011, 2012)
205
. Efectivamente, según recuerda este autor, las cubiertas de los 
estuches de los DVD y los carteles de la película, por ejemplo, ―constituyen un espacio de 
auténtica transacción comercial donde la distribuidora se juega el todo por el todo a la 
hora de publicitar la producción audiovisual o multimedia que quiere vender‖ (Yuste, 
2011: 67). De aquí que sea primordial para el traductor comprehender la información 
icónica y verbal presente en estos textos así como el uso del color y el tipo de 
composición utilizado. En nuestro caso concreto analizaremos la carátula del DVD 
comercializado en España, que retoma el mismo cartel con el que se ha distribuido la 
película en las salas cinematográficas, y su versión en italiano (la carátula y los carteles 
de las películas se recogen en las figuras 9 y 10)
206
.  
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 En particular, no es casual que para una película de producción española se haya elegido un 
título en un idioma extranjero y, en concreto, el inglés, la lengua internacional por antonomasia. 
205
 Para analizar estos aspectos en el ámbito literario infantil y juvenil de Italia y Francia, véase 
Elefante (2012), Elefante y Pederzoli (en prensa). 
206
 Recordemos que las versiones en catalán, gallego e inglés, además de la versión original en 
español, que analizamos en este estudio están sacadas todas de un solo DVD. Por esta razón, solo 
contamos con dos carátulas diferentes (procedentes de sendos carteles): una que se corresponde 






 En primer lugar, en la carátula del original (véase Figura 9), salta a la vista el 
protagonismo de Rucio, el burro de Sancho Panza, que se encuentra en primerísimo plano 
junto con Don Quijote en lugar de Rocinante, que podemos apreciar en el fondo y sin 
aliento, cerca de Sancho. Los personajes principales están dispuestos, pues, en dos planos 
diferentes: Quijote y Rucio son los triunfadores y, desde luego, están vestidos tal y como 
aparecen en las justas finales que tendrán lugar en Barcelona; además, a la derecha, es 
posible apreciar unos tablones de madera con banderines, que remiten al torneo final. Por 
su parte, en el atuendo de Rucio destacan ya algunos quenotipos visuales (véase & 
7.2.1.4.3.1.). Por otra parte, a la derecha de los protagonistas se puede leer ―De los 
productores que vieron Shrek‖, una declaración evidente de las deudas que tiene Donkey 
Xote con Shrek (Adamson y Jenson, 2001)
207
, otro texto de doble receptor, y de la que 
hablaremos con mayor detenimiento (véase & 7.2.1.4.4.). Y no solo eso; la adopción de 
estas palabras busca un efecto jocoso en el público adulto, puesto que reproduce un 
esquema lingüístico muy repetido en el cine, esto es, ―De los productores de ….‖, con el 
que se suelen lanzar nuevas películas para ―enganchar‖ al espectador potencial. Además, 
como veremos más adelante, en la parte inicial de la película Rucio alude verbalmente a 
Skrek cuando dice que el único burro que conoce es un amigo suyo que anda actuando 
por ahí con un ogro verde (00:03:30), un guiño intertextual inequívoco junto a muchos 
otros que analizaremos con más detenimiento en el apartado correspondiente (véase & 
7.2.1.4.4.2.). 
 Por otra parte, a la izquierda de Quijote y Rucio se puede leer la siguiente cita de 
Miguel de Cervantes: ―Desternillante: una obra maestra verdaderamente inspiradora‖, lo 
que, de nuevo, pretende despertar la hilaridad del espectador adulto al encontrarse con la 
opinión del mismísimo autor de la obra que ha inspirado la película, como si ello fuera 
posible. Si analizamos el formato y el tamaño de las letras empleadas en la carátula, 
resulta interesante destacar otras peculiaridades: en el título en inglés en lugar de la letra 
―e‖ del alfabeto, se ha optado por introducir una herradura rematada con una pequeña 
rama atravesada que remite directamente a la vocal mencionada. Esta estrategia se ha 
utilizado en las dos palabras que forman el título y representa una alusión graciosa al 
mundo de los caballos, considerando el juego de palabras ya analizado. Por otra parte, tal 
y como comentábamos antes, podemos ver a Don Quijote con montura, lanza y escudo a 
caballo de Rucio. Hasta aquí, pues, hemos podido valorar las características del estuche 
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 Además de la influencia de Shrek (2001), también se nota la influencia de otras películas 
recientes como Antz (Eric Darnell y Tim Johnson, 1998) o Shark Tale (Bibo Bergeron et al., 







del DVD original; a continuación pondremos de relieve todos los cambios que se han 
introducido en la carátula del DVD en italiano. En primer lugar, se ha optado por una 
composición central que reúne a los personajes principales de la historia: ya no es posible 
distinguir dos grupos (uno en primerísimo plano y otro en el fondo como en la versión 
española), sino un solo grupo en el centro sobre fondo completamente blanco. 
Desaparecen, pues, el verde del césped, los tonos marrones de los tablones y el celeste del 
cielo que podíamos apreciar en el original. Por otra parte, en el estuche italiano (así como 
en el mismo cartel cinematográfico) no solo se ha alterado el uso del color, sino también 
la ubicación del título, que está arriba de los personajes, y la distribución de la 
información visual y verbal. Así desaparece la mención directa a Shrek (2001), presente 
en el TO, y se introduce otra referencia a la misma película pero de forma más indirecta 
(véase & 7.2.1.4.4.4.), puesto que debajo de la foto de los protagonistas se pueden leer las 
siguientes palabras escritas en amarillo sobre fondo rojo, casi como si se tratara de un 
subtítulo aclaratorio: ―Una storia d‘amore, lealtà, coraggio e … ciukini!‖ (en español, 
―Una historia de amor, lealtad, coraje y … burritos‖). La última palabra escrita con la 
letra ―k‖ en lugar de ―ch‖ no solo es un guiño a la manera con que los jóvenes italianos 
escriben mensajes de textos en sus móviles para ahorrar letras y gastar menos dinero, sino 
también una mención indirecta al asno protagonista de Shrek, que en el doblaje italiano se 








Figura 9. Carátula del DVD y cartel de la película en España 
 
  






 Volviendo a la presentación de Donkey Xote (2007), cabe destacar que en Italia se 
estrenó en julio de 2008 con motivo del Fiuggi Family Festival y llegó a los cines el 31 
de octubre del mismo año distribuida por Revolver S.r.l. Además, tal y como 
adelantábamos, se comercializó una versión en DVD para uso doméstico de 85 minutos 
de duración con audio en italiano y subtítulos en italiano para sordos distribuido por 
Mondo Home Entertainment Spa
208
. 
 El doblaje al italiano corrió a cargo del estudio Sample S.r.l. de Milán
209
, que 
confió la reescritura y la revisión de los diálogos a Carlo Turati y Antonio De Luca, dos 
escritores y humoristas italiano muy populares gracias al extraordinario éxito de los 
programas televisivos Mai dire gol, Zelig y Crozza Italia
210
. Por otra parte, tal y como 
apuntan estudiosos en el ámbito hispánico (Hernández y Mendiluce, 2004; Botella, 2006, 
2009, 2012), es frecuente que humoristas famosos reescriban los guiones o lleguen 
incluso a doblar las películas como en el caso concreto del doblaje de Monsters, Inc. 
(2001), en donde los protagonistas fueron doblados por el dúo Cruz y Raya, o en la 
adaptación de los diálogos de Chicken Run (2000) que fue confiada a los humoristas de 
Gomaespuma, que intervinieron también en otros largometrajes, introduciendo palabras 
de su idiolecto (Hernández y Mendiluce, 2004: 12)
211
.  
 Volviendo al doblaje italiano, a pesar de los esfuerzos por recrear diálogos 
brillantes, llenos de humor y jamás banales, según cierta crítica, el resultado es un 
pastiche demasiado culto y largo para los más pequeños y demasiado infantil para los 
adultos (Guglielmino, 2008). Efectivamente, la versión italiana supone un complejo 
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 Precisamos que en italiano no hay audiodescripción para personas con deficiencias visuales, 
mientras que en la versión original sí está incluida. 
209
 Entre los actores de fama internacional que participaron en el doblaje, destacan Patrizio Prata 
(Don Quijote), galardonado con el Premio para el ―Mejor doblaje masculino de un dibujo 
animado‖ en 2007; Pasquale Anselmo (Sancho Panza), voz oficial de Nicolas Cage; Francesco 
Meoni (Ronzinante), actor teatral y televisivo que dobló a Collin Chou en Matrix Reloaded y 
Seraph en Matrix Revolutions; Massimo Rossi (Samson Carrasco), voz oficial de Sean Penn y 
Antonio Banderas, Dario Penne (Avellaneda), voz oficial de Anthony Hopkins. La narradora es de 
Vittoria Febbi, que empezó su carrera prestando la voz a Alicia en el famoso filme Alicia en el 
país de las maravillas. La voz del niño es de Manuel Meli que, a pesar de sus 13 años, tiene 
mucha experiencia: Buscando a Nemo, Los Robinson, Horton. Finalmente, James Gallo es 
Riccardo Peroni, un gran doblador y actor de teatro que ha dado voz, entre otros, al cocinero malo 
de Ratatouille. 
210
 Dichos programas televisivos son una cita ineludible para el público adulto italiano, ya que 
cada semana pasan revista a las vicisitudes de la política italiana en un tono jocoso. Podrían 
compararse con el éxito de Gomaespuma o de El Gran Wyoming en España, por ejemplo. 
211
 En particular, se introdujeron expresiones como ―cartero comercial‖, ―estar nervioso de los 
nervios‖, ―de todo a cien‖, ―chavalote‖, etc. (Hernández y Mendiluce, 2004: 12). Es más, según la 
opinión de los autores del estudio, la presencia del dúo Gomaespuma fue un claro reclamo 
publicitario, entre otras razones, porque su nombre aparecía en el mismo cartel publicitario de la 






entramado intertextual imposible de descifrar por los más jóvenes y que está servido 
únicamente para deleitar el paladar (experto) del público adulto (Ariza, 2011a). En 
particular, llaman la atención las alusiones a películas del mundo cinematográfico 
norteamericano como, por ejemplo, Lo que el viento se llevó (Victor Fleming, 1939) y 
Rocky IV (Sylvester Stallone, 1985) y a series estadounidenses famosas en todo el mundo, 
como es el caso de Starsky & Hutch (1975-1979) (véase & 7.2.1.4.4.4.). 
 
7.1.1.1. Estatus de las lenguas y cuestiones de política lingüística 
 Siempre en el ámbito de los factores del proceso de comunicación (véase & 7.1.1.) 
y remitiendo a las normas preliminares, según la terminología descriptivista (véase & 
2.2.2.2.2.), cobra sumo interés analizar las lenguas implicadas en nuestro estudio, ya que 
el estatus de cada idioma puede influir en las decisiones tomadas por el traductor en 
virtud también de la existencia de ciertas políticas lingüísticas concretas como en el caso 
del gallego y del catalán
212
.  
 A continuación presentamos un breve recorrido por la situación actual de las 
lenguas involucradas en nuestro estudio empezando por los códigos fuertes (sin 
planificación), como es el caso del español, inglés e italiano, para pasar luego a los 
códigos débiles (planificados, más o menos conscientemente) como el gallego y el 
catalán.  
 Hoy en día, no cabe ninguna duda acerca del poderío del español en cuanto 
a su difusión y relevancia internacional, ya que no solo en el mundo hay más de 
495 millones de personas que hablan español (Instituto Cervantes, 2012) sino que 
se trata también del tercer idioma más hablado después del inglés y del chino 
(López Morales, 2006). Asimismo el estudio del español sigue imponiéndose con 
un ritmo vertiginoso y, según algunos estudiosos, en 2030 un 7,5% de la 
población mundial hablará español (Manera, 2010; Moreno Fernández, 2010, 
2012). Por otra parte, hay dos países clave para el desarrollo futuro de este 
idioma; por un lado, Estados Unidos, en donde los hispanos se aproximan, 
actualmente, a los 47 millones de individuos, un 15% de la población total, que 
podrían superar los 100 millones en 2050 (Manera, 2010). Por otro lado, según 
explica Martínez Cachero (2009), la aprobación en 2005 de la Ley brasileña 
11.161, conocida como ―Ley del español‖, introdujo en Brasil la obligación de 
ofrecer la enseñanza del español como asignatura optativa en la escuela 
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 Para una visión de conjunto a nivel internacional, véase el interesante número de 2010 de la 






secundaria, de aquí que se haya incrementado la demanda de estudiar este idioma. 
Además, no hay que olvidar que el español es una lengua fijada y regulada desde 
1713, al menos en sus componentes sintáctico y ortográfico, por la Real Academia 
Española, creada a imitación de la Academia Francesa (1634), lo que hace de ella 
una lengua muy compacta y homogénea, y en donde cada cambio (neologismo, 
uso coloquial, etc.) necesita un período importante de aclimatación y pruebas de 
uso frecuente para que sea respaldado por la Real Academia Española.  
 En cuanto al inglés, aun tratándose del código internacional por excelencia desde 
que, tras las dos guerras mundiales del siglo XX, el liderazgo económico mundial quedó 
en manos de potencias anglosajonas (Estados Unidos y Reino Unido fundamentalmente), 
este idioma no cuenta con un órgano regulador similar al de la lengua española y, por 
consiguiente, continúa con una evolución dictada por el uso y por autoridades lingüísticas 
de facto como son los diccionarios, al margen de otras prescripciones de carácter 
superior. Sin embargo, no cabe duda del liderazgo del inglés, en tanto que lengua franca a 
lo largo y ancho del planeta; en concreto, en la actualidad hay 375 millones de nativos y 
otros 375 que hablan inglés como segundo idioma. Asimismo se trata de la lengua oficial 
de unos 75 países del mundo, con una población total de más de dos mil millones de 
personas (Degli Innocenti, 2014). Por otra parte, el inglés es también, hoy en día, la 
lengua de exportación de cualquier producto cultural, trátese de libros o películas, para el 
que se desee un mercado amplio internacional. En pocas palabras, el inglés es todavía la 
lengua más traducida del mundo (Brisset, 2008; Fouces, 2011). 
 En cuanto al italiano, se trata de un idioma fuerte y considerado desde siempre 
como una lengua de cultura y de prestigio en virtud sobre todo de algunos ámbitos en los 
que ha destacado a lo largo de la historia como el mundo de la ópera del que derivan 
numerosos italianismos presentes en las lenguas de todo el mundo (Masi, 2010)
213
. Sin 
embargo, más allá de su prestigio histórico y cultural, el italiano está muy poco difundido 
a nivel geográfico y es lengua oficial únicamente de Italia y de la República de San 
Marino y el Estado del Vaticano, ambos en territorio italiano, a los que se deberían añadir 
algunos territorios de Suiza (Masi, 2010; Serianni y Pizzoli, 2010). 
 Pasando a los códigos minorizados, destacan el gallego y el catalán, que merecen 
una atención especial, puesto que mantienen una relación compleja (y subordinada, al 
menos claramente en el caso del gallego) con respecto al español, aun tratándose de 
lenguas cooficiales en sus respectivas Comunidades Autónomas. Además, y como no 
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podría ser de otra manera, también el ámbito audiovisual (producción original y TAV) se 
ha sumado al proceso normalizador y tanto en doblajes como en subtitulados se observa 
el afán de los traductores por defender la lengua, a la que ―miman‖ en sus productos.  
 Hablado en la parte noroccidental de la Península Ibérica (Galicia y pequeños 
pueblos de las provincias de León, Zamora y Asturias), el gallego formaba, en sus 
orígenes, parte del tronco galaico-portugués, particular desarrollo del latín en esta zona. 
Galicia es, en la actualidad, una comunidad bilingüe en donde hay dos lenguas oficiales, 
gallego y español, conviviendo en situación desigual: el gallego es una lengua minorizada 
por la presión que ejerce sobre ella especialmente el español, con la que se halla en 
permanente lucha por hablantes y parcelas de uso
214
. Pero no solo el español se ve desde 
muchos sectores como la lengua ―de fricción‖; en un mundo global en donde es más 
probable que los niños de cualquier parte del mundo celebren la fiesta de Halloween que 
las tradiciones de sus propias comunidades, son muchas las voces críticas que alertan de 
la amenaza que supone esta uniformidad y que luchan por evitar la extinción de las 
formas propias. Entre ellas están las de los traductores. Demostrar cómo se libra la batalla 
desde la traducción por conservar la lengua gallega y hacer que sea amada por las nuevas 
generaciones de gallegos excedería con mucho los límites de este trabajo; bástenos 
remitir a las palabras ya mencionadas de Marilar Aleixandre sobre el imperialismo de la 
lengua inglesa (véase & 2.3.1.1.1.1.).  
 En primer lugar, y para adelantar ya algunas peculiaridades del doblaje gallego de 
Donkey Xote (2007), es oportuno precisar que nos referimos a la tendencia oficialista que 
se pliega a las normas de 1982 (con sucesivas ampliaciones y revisiones hasta la 
actualidad), entre otras razones, porque las producciones audiovisuales en gallego 
reintegrado son un número meramente anecdótico (Monteagudo, 1990; López Valcárcel, 
1991; Fernández Salgado, 1992; Lorenzo y Pereira, 2003b; Lorenzo y Ruzicka, 2007). En 
cuanto a la ambientación de la película y debido al original cervantino, La Mancha sigue 
siendo el espacio en donde se desarrolla la acción y, por consiguiente, no hay rasgos 
identitarios de Galicia en la película (a pesar de que su productor y presidente, Julio 
Fernández, es de origen gallego y es también presidente de honor del Cluster Audiovisual 
Galego). Sin embargo, y al igual que ocurre con tantas y tantas traducciones gallegas del 
ámbito infantil y juvenil (ya sean literarias o audiovisuales) (Pereira y Lorenzo, 2003b), el 
doblaje gallego de Donkey Xote constituye un campo abonado para la normalización 
lingüística, esto es, para conseguir que la lengua gallega se haga con un espacio sino 
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mayor, al menos igual al que disfruta la lengua española en Galicia. Las estrategias 
normalizadoras son diseñadas desde instancias gubernamentales (Secretaría Xeral de 
Política Lingüística de la Xunta de Galicia) e institucionales (universidades, bibliotecas, 
etc.) de forma general y para actividades muy diversas de la vida sociocultural de Galicia 
que se desarrollen en lengua gallega (subvenciones a libros y películas, edición de 
folletos publicitarios, ciclos de cine, entre otras); sin embargo, de forma más particular, 
son muchos los agentes que apoyan esta defensa de la lengua desde su posición específica 
(escritores, guionistas, publicistas, editores, traductores, etc.). 
 En concreto, los traductores del género infantil y juvenil acometen la defensa del 
idioma gallego principalmente a través de tres estrategias diferentes que se complementan 
(Lorenzo, 2000). A continuación veremos si se dan y cómo se producen en la traducción 
gallega de Donkey Xote.  
 
1) Afán diferencialista 
 En diferentes análisis de traducciones de LIJ al gallego (Lorenzo, 2000; 2001; 
2003; 2006; Pereira y Lorenzo, 2003b; Gómez, 2007; García González y Veiga, 2009; 
2011; García González, 2012; Veiga, 2012) se ha observado que los traductores acentúan 
las diferencias con respecto tanto al español (es decir, rechazan los términos compartidos 
por gallego y español para favorecer aquellos exclusivos de la lengua gallega) como al 
portugués, movimiento este último que ya había sido advertido por Coseriu años antes 
(1987). De esta manera se pretende recrear una lengua única, independiente, pura y lo 
más distante posible de sus lenguas hermanas (portugués y español), frente a las que ha 
de lograr su propio espacio para sobrevivir. Esta búsqueda de la singularidad lingüística 
parece que también podría hacerse extensiva a traducciones audiovisuales al gallego, 
aunque en este campo sí son necesarios más estudios para ver si es, como creemos, una 
norma de traducción en el polisistema gallego actual o si se trata de una forma de traducir 
particular para esta película (y, esporádicamente, para alguna otra). Así, en los ejemplos 
(a) y (b) podemos ver cómo se recurre al término gallego rula (en español ―tórtola‖) 
evitando otros posibles pero coincidentes con la forma española (―vida‖, ―amor‖) o muy 
próximos en la forma al equivalente en otras lenguas romances (por ejemplo: ―amore‖ en 
el doblaje al italiano de la película). Por otra parte, la adopción de dicho término destaca 
en más de una ocasión en el trasvase de las producciones literarias y audiovisuales en 
gallego (Lorenzo y Pereira, 2003b; Ariza y Lorenzo, 2010).  








1. substantivo feminino. Ave da familia dos colúmbidos da que existen varias 
especies, de cor gris na cabeza e na parte superior do corpo, onde pode ter 
pencas ocres, e cunha ou máis raias brancas e negras no pescozo. Frases e 
expresións con rula Miña rula: Expresión de cariño que se aplica a unha 







[contexto: Quijote está intentando convencer a Sancho para que lo acompañe en su nueva 
aventura. En ese momento, se escucha la voz de Teresa Panza, que llama a su marido:] 
 
TO 
Sancho: Ya voy, mi vida. 
 
TM1 





[contexto: Rocinante anda buscando a su enamorada, la yegua (en realidad un purasangre 
disfrazado) de la duquesa:] 
 
TO 
Rocinante: Pichurri… ¿dónde estás? 
 
TM1 
Rocinante: Miña ruliña… onde estás? 
 
 En el ejemplo (c), inherente al ámbito de los códigos gráficos (véase & 7.2.2.4.), se 
evita un término que existe con idéntica forma en gallego y en español (burlón) y con 
forma muy semejante en portugués (burlão), y en su lugar se presenta uno diferente 
(choqueiro), íntimamente relacionado con los carnavales (Antroido) gallegos, en donde 
los choqueiros son personas disfrazadas que llevan múltiples chocas (cencerros) y varas 
de mimbre con las que van pegando a la gente (Fig. 11). Acto seguido ofrecemos algunas 







1. substantivo. Persoa que vai disfrazada con chocas, por extensión, Persoa 
disfrazada con calquera roupa e cunha máscara.  
(Dicionario da Real Academia Galega, 
http://www.realacademiagalega.org/dicionario/#loadNoun.do?current_page=
1&id=320716) 
2. Mascarón. Espantajo. Persona ridícula y estrafalaria. (Diccionario galego-
castelán e Vocabulario castelán -galego, 1979, A Coruña, Moret) 
3. (Gro.) Bromista, informal. (Glosario de voces galegas de hoxe, 1985, 





[contexto: se trata del intertítulo que da paso a la segunda aventura recogida, en la 
pantalla se puede leer:] 
 
TO 
[intertítulo] LOS DUQUES BURLONES 
 
TM1 




Fig. 11 Los falsos duques en Donkey Xote (2007) y un desfile de choqueiros 
durante el carnaval gallego 
[http://turismoengalicia.blogspot.it/2008_01_01_archive.html] 
 
 Finalmente, en (d) se sacrifica el origen exótico del guardián de la falsa Dulcinea, 
que se asemeja a un pirata caribeño, y en lugar del término despectivo pendejo del TO se 






 Por otra parte, es interesante subrayar que en la versión inglesa se opta por 
mantener este hispanismo, que se convierte en un extranjerismo (véase & 7.2.1.1.2.2.). 
Incidimos pues en que los códigos fuertes (como el inglés en este caso) parecen no sentir 
como una amenaza la introducción puntual de material de otras lenguas, mientras que los 
códigos minorizados sí (de ahí que en la versión gallega no den entrada al hispanismo y 
refuercen el término correspondiente).  
 A continuación presentamos algunas definiciones del término pendejo, cuyas 
connotaciones despectivas y coloquiales se corresponden con una visión, quizás, 
estereotipada del pirata caribeño antes aludido y cuyos rasgos podemos observar en el 
fotograma presentado màas adelante. 
 
pendejo 
1. m. coloq. Hombre cobarde y pusilánime. (DRAE, 2001, en línea) 
2. m. coloq. Hombre tonto, estúpido. (DRAE, 2001, en línea) 
3. m. vulg. Arg. y Ur. Chico, adolescente. (DRAE, 2001, en línea) 
4. m. despect. coloq. Cuba. Persona cobarde. (DRAE, 2001, en línea) 
5. com. coloq. Perú. Persona astuta y taimada. (DRAE, 2001, en línea) 
6. coloq. Persona de vida irregular y desordenada. SIN: pendón (CLAVE, 
2012: 1482) 
7. coloq. En zonas del español meridional, imbécil. (CLAVE, 2012: 1482) 
 
baldreu 
1. Persona sucia y descuidada. [Leandro Carré Alvarellos (1979): Diccionario 
galego-castelán e Vocabulario castelán -galego, A Coruña, Moret] 
2. fig. Persona sucia, degenerada, despreciable, envilecida. [Real Academia 
Galega (1913-1928): Diccionario gallego-castellano] 
3. Persona andrajosa y extravagante que no conoce ni practica el aseo personal. 






[contexto: en el castillo de los duques Don Quijote va por primera vez a ver a Dulcinea 
(en realidad, una impostora). Pero ella está protegida por dos guardianes que le impiden 








Guardián: ¡Ni te acerques, pendejo! 
TM1 




2) Recuperación de formas en peligro de extinción 
 Cuando se utiliza el gallego en un texto audiovisual (sea guión original o 
traducción) existe una planificación más o menos consciente del material lingüístico que 
se va a utilizar (Lorenzo, 2000a, 2003a; Lorenzo y Pereira, 2000b; Pereira y Lorenzo, 
2003b; García González y Veiga Díaz, 2009, 2011; García González, 2012). Si es una 
lengua minorizada que hay que defender habrá que introducir siempre que sea posible 
aquellos elementos de la misma que sufran un mayor deterioro, especialmente los que 
están cayendo en el olvido en ambientes urbanos. Así, conviene hacer un uso abundante 
de refranes
215
 y frases hechas (a), de rasgos morfosintácticos privativos de la misma, 





[contexto: Don Quijote está intentando convencer a Sancho para que le acompañe a 
Barcelona y emprendan así una nueva aventura] 
 
TO 
Sancho: Que no. Entre el honor y el dinero, lo segundo es lo primero. 
 
TM1 
Sancho: Aparta. Mira, amiguiños si, pero a vaquiña polo que vale. 
 
(b) 
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 Sin embargo, a veces se da incluso un uso excesivo de refranes gallegos en detrimento de la 
aceptabilidad, tal y como se desprende del análisis de la traducción gallega de Harry Potter (Puga 








[contexto: amanece y Don Quijote y Sancho cabalgan. Don Quijote despierta a su 
escudero con entusiasmo:] 
 
TO 
Don Quijote: ¡Despierta, Sancho! Debemos liberar a mi amada. 
Sancho: De día se trabaja y de noche se duerme. 
Don Quijote: ¡Pero es que ya es de día!  
 
TM1 
Don Quijote: Desperta Sancho, temos unha misión. 
Sancho: O día é para traballar, a noite para durmir. 
Don Quijote: Xa che é de día.  
 
La insistencia encerrada en la exclamativa española y en la estructura escogida ―pero es 
que…‖ se hace corresponder con el pronombre de solidaridad gallego. Dicho pronombre, 
que tiene como función implicar afectivamente al oyente en lo que se está diciendo, es un 
rasgo que el gallego no comparte con la lengua española
216
 ni con la portuguesa. Esto 
hace que los jóvenes, incluso aquellos que hablan bastante en gallego, cada vez lo utilicen 
menos. Para contrarrestar este escaso uso es muy habitual encontrarlo empleado por 
escritores, guionistas y traductores (tanto literarios como audiovisuales), según destaca 




Aunque algo habitual en las traducciones del género infantil y juvenil al gallego, en 
Donkey Xote no observamos referencias directas a la cultura gallega más allá del refrán 
utilizado por Sancho y que se añade respecto a la versión original en español. 
Probablemente el hecho de tener entre manos un texto de canon (aunque sea a partir de 
una adaptación, la obra cumbre universal de las letras hispanas actúa como telón de 
fondo) y con una ambientación clara en La Mancha ha hecho que el traductor evitase 
referencias a la cultura gallega
217
.  
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 En español los dativos éticos, también denominados dativos commodi/incommodi cubren, en 
parte, la función que tiene en gallego el pronombre de solidaridad; sin embargo, su uso, asociado 
al discurso coloquial, es enormemente restringido en comparación con la profusa utilización que se 
hace del pronombre de solidaridad en gallego (Lorenzo, 2003b: 141). 
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 Tal y como comentábamos (véase & 4.1.3.3.), el hecho de tener ante sí un texto canónico como 
Peter Pan, de James M. Barrie, no impidió que su traductor al gallego, Alberto Avendaño, 
manipulase el texto para dar cabida a referentes culturales de Galicia como la procesión de la 
Santa Compaña (Lorenzo, 2000a). Sin embargo, hay algo que diferencia a ambos originales y que 






 Para terminar nuestro recorrido por las lenguas involucradas en nuestro estudio 
analizamos el estatus del catalán, la lengua vernácula de Cataluña. Esta lengua deriva del 
latín y es, después del español, la lengua más hablada en España (Medina López, 2002). 
Por razones históricas y políticas, la evolución del catalán ha sido marcada por dos 
hechos de suma importancia: por un lado, su expansión territorial por toda la franja 
costera oriental de la península llegando a Valencia, islas Baleares y hasta la isla de 
Cerdeña, conquistada por los catalanes en 1354, y, por otro, el intenso contacto, durante 
siglos, con el castellano, lo que ha motivado toda una serie de interferencias entre ambas 
lenguas.  
 En cuanto al catalán utilizado en el ámbito audiovisual y para poner de manifiesto 
el papel determinante que desempeñan los medios de comunicación en el proceso de 
normalización lingüística, remitimos a los numerosos trabajos en este campo (Agost, 
1995b; 1998; 1999; 2000; 2001a; 2004; Comes, 2010; Chaume, 2004a, 2012a; Martín 
Alegre, 2005; Marzà, 2009; Marzà et. al., 2006; Marzà y Chaume, 2009; Matamala, 
2009a, 2009b). Sin embargo, sin pretender ser exhaustivos, nos gustaría hacer hincapié en 
un hecho muy evidente: el empleo por parte de la televisión catalana en general y de las 
emisoras barcelonesas y valencianas, en particular, de diferentes variantes dialectales del 
catalán (Agost, 2001a). Según esta autora, la traducción para el doblaje está muy 
condicionada por el sistema lingüístico y cultural de llegada, por lo cual, se llega incluso 




 En el doblaje catalán de Donkey Xote (2007), al igual que nos hacíamos eco 
para el caso del doblaje al gallego, antes que nada nos encontramos ante una 
producción española y ante un argumento sumamente importante para todas y 
cada una de las comunidades españolas, ya que se trata de la adaptación 
audiovisual de una obra de canon cuyo acervo cultural comparten todos los 
espectadores españoles. Además, la historia se desenvuelve en la península por 
                                                                                                                                                               
fantástica localizada en el Mundo de Nunca Jamás (que se puede recrear para cada cultura en 
particular sin mayores consecuencias), Donkey Xote parte de una historia con un anclaje claro en la 
región de La Mancha. 
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 El estudio de Agost sobre las normas de traducción imperantes en las televisiones catalanas 
deja de manifiesto un elevado grado de adaptación cultural del TO al sistema cultural de acogida. 
Son clásicos los ejemplos sobre la adopción en el doblaje de referentes culturales totalmente 
catalanes que nada tienen que ver con el sistema de partida como, por ejemplo, la introducción de 
granja en lugar de cafetería; insti en lugar de lycée y otros casos concretos presentes en el trasvase 






obvias razones y no se podrán adaptar y/o sustituir lugares o referentes culturales 
que estén directamente relacionados con el patrimonio universal español.  
 En cuanto al afán diferencialista del catalán frente al español, presentamos 
los ejemplos (a) y (b), donde se nota la introducción de una expresión típica 
catalana muy propia de la lengua coloquial tocar el dos (irse), junto con la 
expresión coloquial-vulgar fotre el camp (largarse) (ejemplo a) y la UF estar com 
un llum (estar como una regadera) que neutraliza el disfemismo del TO (b). A 
continuación presentamos las definiciones de dichas expresiones junto con el 
contexto de aparición y los ejemplos correspondientes. 
 
tocar el dos 
1. tr. [LC] Anar-se‘n. [http://dlc.iec.cat/results.asp] 
 
fotre el camp 
1. (vulg.) anar-se'n.  
2. pop. Anar-se‘n, fugir. [http://dlc.iec.cat/results.asp] 
 
estar com un llum  






[contexto: el carromato con la falsa Dulcinea huye rápidamente de la aldea y 




Don Quijote: ¿Cómo te atreves a decir eso? 
Rocinante: ¡Yo, de vosotros, saldría corriendo! 
Falsos Don Quijote: Ohhh… 
Rocinante: Oh, estoy de acuerdo, socio. Salgamos pitando. 
 
TM2 
Quixot: Com t'atreveixen a dir això? 
Rocinante: Si fos de vosaltres, tocaria el dos! 
Cavallers: Oh! Oh! 
Rocinante: Oh, tens raó soci. Va, fotem el camp corrents! 










[contexto: después de la huida del carromato que lleva a Dulcinea, todos los falsos 
quijotes deciden emprender el camino para liberar a su amada] 
 
TO 
Sancho: ¿Y ahora qué? 
Rocinante: Yo debo ser gilipollas.  
 
TM2 
Cavaller Globus: I ara què? 
Rocinante: Esteu com un llum! 
[Lit.: Estoy como una regadera.] 
 
Asimismo en el ejemplo (c) se puede notar la introducción de dos UFS que confieren 
mayor coloquialidad a las réplicas de Sancho. Se trata, en particular, de la locución verbal 
fer les paus y de la expresión deixar córrer, tal y como tendremos ocasión de profundizar 






[contexto: Sanson Carrasco pretende convencer a Quijote y Sancho a retomar sus 
aventuras y aceptar el duelo final en Barcelona] 
 
TO 
Carrasco: La verdad es que Don Quijote me ha pedido que interceda. ¿No puedes 
darle un apretón de manos? […] 
Sancho: Pues de entrada, ya puede olvidarse de ir a Barcelona. 
Don Quijote: En modo alguno puedo olvidarme de Barcelona, si es allí donde se 
halla la hermosa Dulcinea, reina de mis días y princesa de mis noches. 
 
TM2 
Batxiller: La veritat és que Don Quixot m‘ha demanat que intercedeixi. No podeu 
fer les paus d‘una vegada? No podeu fer les paus, d‘una vegada? […] 
Sancho: Doncs ja ho pot deixar córrer això d‘anar a Barcelona. 
Quixot: No ho puc pas deixar córrer això de Barcelona si allà hi haig de trobar la 
bella Dulcinea, reina dels meus dies i princesa de les meves nits. 
 
 Asimismo en la versión catalana destaca el empleo de algunos términos 
específicos del catalán para intentar alejarse del código mayoritario. En concreto, 






el ejemplo (d). Quizás, se podría haber utilizado también la palabra cap pero tal 





James: Ehi, jefe. 
Rocinante: ¿Qué haces? ¿Quieres matarme de un susto? 
James: Todo bajo control. 
 
TM2 
James: Ei, patró! 
Rocinante: Ah! Què fas? Em vols matar de l‘espant? 
James: Tot controlat! 
 
 Finalmente, en los ejemplo (e) y (f) podemos reflexionar sobre la influencia 
del código fuerte sobre la lengua más débil. De hecho, más allá de la voluntad de 
luchar contra el dominio del español, en la versión catalana existen algunos 
barbarismos como es el caso de guapo (ejemplo e) y xulo (ejemplo f). Dichas 
palabras son de uso muy frecuente y se han hecho un ―hueco‖ en el lenguaje del 
doblaje, aunque los puristas las rechazan categóricamente, ya que, en el primer 
caso se trata de la adopción lisa y llana de la forma española y en el segundo, de la 
adaptación gráfica al catalán.  
(e) 
00:43:47 




Sancho: Levanta, Rucio, nos vamos.  
Rucio: No puedo. Ahora no, he dicho que no. 
 
TM2 
Euga mascle: Guapo! 
Rucio: Guapo? 
Sancho: Aixeca‘t, Rucio, que ens n‘anem. 










[contexto: Don Quijote acaba de liberar a la falsa Dulcinea, que baja del carromato 
donde estaba encerrada y le dice:] 
 
TO 
Falsa Dulcinea: Liberarme, ¿dices? No te hagas el machote conmigo. No necesito 
que me liberes, ¿vale? 
Don Quijote: Ah... Me habéis dejado sin palabras, Dulcinea. El amor debilita mi 
voz y mi voluntad. 
 
TM2 
Falsa Dulcinea: ―Alliberar-me‖, dius? No et facis el xulo, noi, que no cal que 
m‘alliberi ningú. D‘acord? 
Quixot: M‘heu deixat sense paraules, Dulcinea. L‘amor debilita la meva veu i... La 
meva voluntat. 
 
7.1.2. FACTORES SOCIO-HISTÓRICOS 
 Tal y como hemos podido comprobar (véase & 3.4.2.1.3.), los factores 
socio-históricos están incluidos en la dimensión externa del análisis de Chaume 
(2004a, 2012a) y recogen todos aquellos elementos relacionados con la época o el 
año de elaboración del texto audiovisual así como la existencia de versiones 
anteriores dobladas o subtituladas y con el hecho de tratarse o no de una 
adaptación de una novela o pieza teatral de autores más o menos reconocidos a 
nivel nacional e internacional.  
 
7.1.2.1. Don Quijote de la Mancha (1605) vs. Donkey Xote (2007) 
 Donkey Xote fue producida en 2007 y se trata de una adaptación de la obra 
maestra de la literatura española, Don Quijote de la Mancha de Miguel de 
Cervantes, de aquí que no sorprenda que la película se realizase en la estela de las 
celebraciones del IV aniversario del original cervantino, tal y como recordábamos 
antes (véase & 7.1.1.). Por otra parte, al comienzo de la película hay una 
referencia explícita a la relación entre la obra original y este nuevo producto, ya 
que en la pantalla se puede leer: ―Basada en la novela de MIGUEL DE 
CERVANTES El Ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha‖ (00:00:40)219. 
Sin embargo, según recuerda Colmeiro (2010), en la adaptación audiovisual se ha 
optado por presentar una visión contemporánea lo más políticamente correcta de 
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algunos aspectos de la obra de Cervantes, tal y como tendremos ocasión de 
subrayar en el tratamiento de los personajes (véase 7.1.2.1.3.).  
 
7.1.2.1.1. Donkey Xote: sinopsis 
 Donkey Xote (2007) es una adaptación libre de la obra de Cervantes realizada por 
Ángel E. Pariente en la que Rucio (o Donkey Xote, como reza el título) cuenta la 
verdadera historia del hidalgo manchego, que difiere bastante con respecto a lo que 
conocemos del texto cervantino. En realidad, Don Quijote llega a conocer a Dulcinea y a 
casarse con ella gracias al tesón del burro Rucio, que consigue que acuda a una última 
aventura en Barcelona, un torneo en el que el último competidor es la dama amada y en el 
que Rucio será, con Quijote, el verdadero protagonista al servirle de brioso corcel en 
lugar de un cobarde Rocinante. En el trayecto desde la aldea de Alonso Quijano hasta 
Barcelona se suceden varias aventuras que parten de la obra original como son la estancia 
con los duques, la aparición del personaje de Altisidora y el episodio del león. Dicho 
episodio, que tiene como protagonistas a una falsa duquesa y a un león vegetariano que se 
llama Bartolo, es otra trampa tendida por Carrasco, que quiere impedir a toda costa que 
Quijote y Sancho lleguen a Barcelona para competir en el duelo final.  
 Las aventuras que deben superar los dos protagonistas para llegar a Barcelona se 
inspiran en algunos episodios sacados de la novela cervantina pero han sido modificados 
y, de alguna manera, modernizados. Por ejemplo, para celebrar la boda entre Quijote y 
Altisidora (la falsa Dulcinea), los duques organizan una fiesta discotequera en el castillo, 
tal y como analizaremos más adelante en el apartado relativo a los quenotipos (véase 
7.2.1.4.3.). Por otra parte, el episodio del león que remite al capítulo XVII de la segunda 
parte de la novela cervantina poco tiene que ver con la aventura sufrida por Quijote en la 
novela, donde el mismo caballero muda su apodo de Caballero de la Triste Figura por 
Caballero de los Leones, después de haber encantado a los dos felinos hambrientos que 
estaban encerrados dentro de dos jaulas.   
 A continuación intentamos dar cuenta del proceso de adaptación de la obra 
literaria, llevando a cabo una comparación entre los capítulos que forman parte de 
la novela de Cervantes y los episodios y aventuras retomados en la película. 
Luego, sigue una breve sinopsis de la película junto con la descripción de los 
personajes (véase & 7.1.1.2.2.). 
 






 En la tabla que presentamos más abajo intentamos trazar la correspondencia 
entre las aventuras presentes en Donkey Xote (2007) y los capítulos originales de 
la obra cervantina.  
 
Don Quijote de la Mancha 
Primera Parte 
 
Donkey Xote (2007) 
- capítulo I ―Que trata de la 
condición y ejercicio del famoso 
hidalgo don Quijote de la Mancha‖ 
 
- capítulo VII ―De la segunda salida 
de nuestro buen caballero don Quijote 
de la Mancha‖ 
 
 
Una VOZ EN OFF al comienzo de la 
película resume los contenidos del 
capítulo I y adelanta la presentación de 
Sancho, que en la novela tiene lugar solo 
en el capítulo VII. 
Don Quijote de la Mancha 
Segunda Parte 
 
- capítulo. XVII ―De donde se 
declaró el último punto y estremo 
adonde llegó y pudo llegar el inaudito 
ánimo de don Quijote, con la 
felicemente acabada aventura de los 
leones‖  
- capítulo XLIV ―Cómo Sancho 
Panza fue llevado al gobierno, y de la 
estraña aventura que en el castillo 
sucedió a don Quijote‖ 
- capítulo XLV ―De cómo el gran 
Sancho tomó la posesión de su ínsula 
y empezó a gobernar‖ 
- capítulo XLVI ―Del temeroso 
espanto cencerril y gatuno que recibió 
don Quijote en el discurso de los 
amores de la enamorada Altisidora‖220 
- capítulo LVII ―Que trata de cómo 
Don Quijote se despidió del duque y 
de lo que sucedió con la discreta y 
desenvuelta Altisidora, doncella de la 
duquesa‖ 
- capítulo LXI ―De lo que sucedió a 
don Quijote en la entrada de 
Barcelona, con otras que tiene más de 
lo verdadero que de lo discreto‖ 
- Episodio de los leones dentro del 




- Sancho es acompañado por unos 
soldados a tomar posesión de su isla pero 




- Estancia con los duques, mención al 
personaje de Altisidora, que en la película 
es una actriz contratada por Avellaneda 
junto con los demás actores para tender la 
trampa a Quijote y Sancho 
 
 
- Dentro del episodio denominado EL 
TORNEO FINAL tiene lugar el duelo 
final con el Caballero de la Media luna. 
Episodio de los leones 
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Tabla 1. Tabla comparativa que pretende mostrar los episodios del original 
cervantino recogidos en la adaptación estudiada, situándolos para mayor 
claridad en los capítulos correspondientes.  
 
 En definitiva, de los 126 capítulos que tiene la obra cervantina, tan solo 8 
han sido recogidos y adaptados, siguiendo la estela de lo que se ha hecho en otras 
adaptaciones de clásicos (ej: Moby Dick, Los viajes de Gulliver, Peter Pan, etc.). 
Este tipo de sintetizaciones constituye la norma (en términos polisistémicos, esto 
es, lo esperable, lo habitual) en las adaptaciones para niños y jóvenes de textos 
concebidos originariamente para adultos. 
 
7.1.2.1.3. Personajes 
 Donkey Xote, como no podía ser de otra forma, recupera a los personajes 
principales del texto cervantino, pero en ocasiones mantiene sus características en un alto 
grado y en otras los modifica; además, añade nuevos personajes o da protagonismo a 
otros secundarios en el clásico original. 
 Don Quijote es el trasunto audiovisual del personaje creado por Cervantes y al 
que los guionistas respetaron en mayor medida, tanto en su físico enjuto como en su 
comportamiento idealista, en choque continuo con el mundo. Se expresa de forma culta, 
con un estilo altisonante, arcaico y pseudo-poético propio de las novelas de caballería que 
lo llevaron a la locura.  
 Sancho es el contrapunto de Don Quijote y también recupera rasgos tanto físicos 
como de comportamiento y forma de ser del texto matriz. Es un hombre esencialmente 
bueno, pero pragmático y con los pies en la tierra. 
 Sin embargo, sí que detectamos un elemento diferencial en la forma de hablar del 
escudero: mientras que el original cervantino está plagado de refranes en boca de Sancho, 
la adaptación analizada solo recoge uno, posiblemente por la necesidad de síntesis 
inherente a cualquier texto audiovisual y pensando también en un público infantil. En 
cualquier caso, no se puede decir que se haya descuidado su idiolecto, pues contiene 
abundantes expresiones coloquiales que intentan ser un reflejo de su genial predecesor. 
 Rucio, el burro de Sancho, es el verdadero protagonista de la historia de Donkey 
Xote. Se trata de un personaje valiente, decidido, que lucha contra su propia naturaleza 
para conseguir grandes metas, lo que le granjea la simpatía de los receptores. 
 Rocinante es el caballo de Don Quijote. Su vida como adiestrador de un grupo de 







 La Dulcinea de Donkey Xote es, como apunta Colmeiro (2010), una mujer bien 
distinta a la idealizada por el caballero andante cervantino (probablemente más cercana a 
la Aldonza Lorenzo real). Es decidida, emprendedora y no duda en emplear todas sus 
armas de mujer para conseguir sus objetivos, bastante alejados del mundo idealizado y 
poético que le ofrece Don Quijote. 
 La historia se modifica con la introducción de nuevos personajes (como, por 
ejemplo, el gallo James, trasunto de James Bond y guardaespaldas de Rocinante) o 
personajes ya conocidos pero recreados de diferente manera o con un protagonismo 
especial (Avellaneda aparece como un malvado mago que desea acabar con la fama del 
verdadero Quijote; el león Bartolo vive en el castillo con los falsos duques y es 
vegetariano). 
 
7.2. DIMENSIÓN INTERNA 
 La dimensión interna del análisis propuesto por Chaume (2004a, 2012a), tal 
y como pudimos comprobar recoge, por un lado, los problemas que la TAV 
comparte con las demás modalidades de traducción (véase & 3.4.2.2.) y, por otro, 
aquellos que le son específicos (véase & 3.4.2.3.) a partir de las restricciones 
debidas a las características del texto audiovisual y a su peculiar forma de 
transmisión.  
 A continuación emprendemos el análisis de la dimensión interna de Donkey 
Xote, según la clasificación ya aludida llevada a cabo por Chaume (2004a, 2012a) 
y que contempla los problemas que el texto audiovisual comparte con otras 
modalidades de traducción (véase & 7.2.1.) y aquellos que le son propios (véase 
& 7.2.2.). En la primera categoría confluyen los factores lingüístico- contrastivos 
(véase & 7.2.1.1.), los comunicativos (véase & 7.2.1.2.), los pragmáticos (véase & 
7.2.1.3.) y los semióticos (véase & 7.2.1.4.). En cuanto a los problemas 
específicos del texto audiovisual, analizaremos los diferentes códigos de 
significación y su tratamiento traductológico, a saber, el código lingüístico (véase 
& 7.2.2.1.), el musical y de efectos especiales (véase & 7.2.2.2.), el de colocación 
del sonido (véase & 7.2.2.3.) y los códigos gráficos (véase & 7.2.2.4.). 
7.2.1. PROBLEMAS COMPARTIDOS CON OTRAS MODALIDADES DE 
TRADUCCIÓN 
 Entre los problemas que la TAV comparte con las demás modalidades de 






debidos a factores de tipo lingüístico-contrastivo (véase & 7.1.2.1.1.), 
comunicativo (véase & 7.1.2.1.2.), pragmático (véase & 7.1.2.1.3.) y semiótico 
(véase & 7.1.2.1.4.). En particular, en cada uno de estos niveles encuentran cabida 
diferentes problemas de traducción, tal y como analizaremos a continuación. Nos 
proponemos, pues, profundizar en estos aspectos a partir del análisis de casos 
concretos sacados del TO en español y de sus versiones dobladas al gallego, 
catalán, inglés e italiano, respectivamente. 
 
7.2.1.1. Factores lingüístico-contrastivos 
 Según recuerda Chaume (2004a, 2012a), el texto audiovisual desde el punto 
de vista lingüístico-contrastivo plantea los mismos problemas existentes en los 
demás tipos de traducción; la única diferencia con respecto a su tratamiento en 
otras modalidades de trasvase es el más que probable condicionante impuesto por 
la imagen en muchas ocasiones. En nuestro caso concreto pasaremos revista a las 
dificultades relacionadas con la traducción de la onomástica en general y de los 
antropónimos y topónimos en particular (véase & 7.2.1.1.1.), las dificultades 
relativas al trasvase de los extranjerismos (véase & 7.2.1.1.2.) así como de las 
unidades fraseológicas (véase & 7.2.1.1.3.). Asimismo veremos de qué manera el 
uso lúdico del lenguaje influye en los aspectos pragmáticos o de intencionalidad 
que trataremos más adelante en su apartado correspondiente (véase & 7.2.1.3.). 
 
7.2.1.1.1. La onomástica: antropónimos y topónimos y su tratamiento 
traductológico 
 Por lo que se refiere a la traducción de la onomástica en general y de los 
antropónimos y topónimos, en particular, existe abundante bibliografía (Ballard, 
1993; Franco, 2000; Fundación Alfonso X el Sabio, 1987; Hernández, 1987; 
Lozano, 2001; Torre, 1994; Marco, 2002; Moya, 2000; Newmark, 1992; Nord, 
2006; Viezzi, 2004a, 2004b), sin embargo, son escasos los trabajos en el ámbito 
audiovisual (Mayoral, 2000). Según este autor, la falta de especificidad o amplitud 
en el tratamiento de la traducción de los nombres propios se debe a múltiples 
factores como, por ejemplo, al fenómeno de la ―responsabilidad compartida‖ 
(véase & 3.3.2.), a los diferentes niveles de conocimiento lingüístico y cultural por 






motivaciones de tipo comercial presentes en la elaboración y distribución del 
producto (Mayoral, 2000: 9-11)
221
. Sea como fuera, la mayoría de los 
investigadores comparten la distinción que suele llevarse a cabo entre nombres 
opacos y nombres transparentes, esto es, entre aquellos nombres tipo etiqueta que 
no significan nada que resulte evidente para los oyentes y los nombres que, en 
cambio, poseen un significado adicional y obvio para la mayoría de sus oyentes. 
De aquí que las estrategias de traducción de la onomástica se basen, precisamente, 
en esta gran primera distinción (Franco, 2000; Mayoral, 2000; Viezzi, 2004a). 
 Con respecto a los antropónimos presentes en Donkey Xote, señalamos, en 
su mayoría, la presencia de nombres propios españoles tomados de la novela de 
Cervantes, tal y como se desprende más adelante de la tabla 2. Sin embargo, 
notamos la existencia de un antropónimo de origen extranjero y que no guarda 
ninguna relación con la obra cervantina, fruto de la fantasía del guionista. Se trata 
de James, el gallo escolta de Rocinante que entrena un grupo de gallinas con el 
mismo ahínco e ímpetu que un teniente del ejército. No solo este nombre de 
origen anglosajón, sino también el personaje del gallo en sí, constituye un guiño 
intertextual inequívoco a James Bond, el más famoso agente secreto del cine 
(Agost et al., 2010) (véase & 7.2.1.4.4.). Además, se trata de un elemento de 
caracter internacional, compartido por todas las CM, efecto de la globalización y 
del poder unificador del cine y que refleja, a su vez, la vocación 
internacionlaizadora con que nace el original (véase & 7.1.1.) 
 En cuanto al tratamiento traductológico de los nombres propios, tal y como 
ocurre en la práctica actual, en las diferentes versiones dobladas se ha optado por 
introducir la forma onomástica ya aceptada en la cultura meta, según aconsejan la 
mayoría de los expertos en este ámbito (Franco, 2000; Mayoral, 2000; Lozano, 
2001; Moya, 2001; Newmark, 1992; Torre, 1994; Viezzi, 2004a)
222
. Además, en 
nuestro caso concreto se han introducido los nombres de los personajes de la 
novela cervantina, según las formas consagradas en los diferentes idiomas que se 
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 En concreto, según recuerda el autor, ―la comunicación audiovisual es un negocio. Las 
diferentes traducciones de los nombres propios pueden tener una influencia en el valor comercial 
del producto, situación en la que la elección se substrae por completo de los traductores para pasar 
a los departamentos de márketing de las productoras‖ (Mayoral, 2000: 104). 
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corresponden, a su vez, con las formas canónicas impuestas por las traducciones 
del texto literario. Sin embargo, llama la atención que en el trasvase italiano de 
Bachiller Carrasco haya desaparecido el título de referencia que se mantiene en 
cada lengua en su forma habitual (bacharel en gallego / batxiller en catalán / 
bachelor en inglés). En italiano no se opta por la introducción del término 
correspondiente baccelliere, lo que hace desaparecer la construcción apositiva del 
TO, quedando como Samson Carrasco (véase la tabla 2). Dicha decisión puede 
reflejar el llamado ―paternalismo del traductor‖ (véase & 4.1.3.3.2), que tal vez 
cree que los niños no van a entender el significado de baccelliere, que les queda 
lejos en el tiempo, ya que ha habido un desplazamiento semántico del término y 
hoy en día no significa lo que significaba en tiempos de Cervantes. Siempre en la 
versión italiana notamos la forma propia Ronzinante respecto a las demás 
versiones dobladas, en donde se ha optado por conservar el antropónimo original 
en español. En concreto, en gallego, catalán e inglés siempre se recurre al nombre 
propio Rocinante sin ningún tipo de adaptación.  
 El antropónimo James permanece inalterado en todas las LM, ya que en 
ninguna versión se opta por el trasvase de dicho antropónimo, que se traduciría 
con Xaime en gallego, Jaume en catalán yGiacomo en italiano. Dicha decisión 
cumple con dos finalidades diferentes, según nuestra opinión; por un lado, se ha 
querido mantener la misma alusión intertextual al personaje de James Bond (véase 
& 7.2.1.4.4.) y, por otro, se ha garantizado ese afán internacionalizador con que 
nace la película original en todas y cada una de las versiones dobladas (véase & 
7.1.1.). 
 Para ofrecer una visión de conjunto, presentamos a continuación una tabla 
comparativa
223
 que da cuenta del tratamiento traductológico de los antropónimos 
presentes en nuestro estudio: 
 
TO TM1 TM2 TM3 TM4 
Altisidora Altisidora Altisidora Altisidora Altisidora 
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 Recordamos el significado de las siguientes abreviaturas: TO (texto original), TM1 (doblaje 






Dulcinea Dulcinea Dulcinea Dulcinea Dulcinea 
James James James James James 
Quijote Quixote Quixot Quixote Chisciotte 
Rocinante Rocinante Rocinante Ronzinante Rocinante 
Rucio Rucio Rucio Rucio Rucio 
Sancho Panza Sancho Panza Sancho Panza Sancho Panza Sancho Panza 
Teresa Panza Teresa Panza Teresa Panza Teresa Panza Teresa Panza 
  Tabla 2. Tratamiento traductológico de los antropónimos (en orden alfabético). 
 
 Por lo que se refiere a los topónimos, y como no podía ser de otra manera, 
tomando en cuenta el telón de fondo donde se desarrollan los acontecimientos, nos 
encontramos ante múltiples referencias a La Mancha y a Barcelona, donde tiene 
lugar el torneo final. En particular, notamos 10 ocasiones en el primer caso, entre 
otras razones, porque el topónimo La Mancha aparece yuxtapuesto al nombre del 
protagonista, es decir, Don Quijote de La Mancha, mientras hay 13 casos del 
topónimo de la ciudad condal
224
. Finalmente, se hace alusión a la aldea del 
Toboso no solo a través de la yuxtaposición con el antropónimo femenino en 
Dulcinea del Toboso, sino también a través de un cartel de señalización cuyas 
características serán analizadas en el apartado relativo a los códigos gráficos 
dentro de los problemas específicos de la TAV (véase & 7.2.2.4.).  
 En cuanto al tratamiento traductológico de los topónimos, tal y como hemos 
subrayado para el trasvase de los antropónimos, en las diferentes versiones 
dobladas se ha optado por la introducción de la forma consagrada en la LM, según 
las tendencias actuales (Franco, 2000; Mayoral, 2000; Lozano, 2001; Moya, 2001; 
Viezzi, 2004a). Sin embargo, cabe destacar que, paradójica e incongruentemente, 
en la versión catalana no se ha optado por la forma legítima Tobós en lugar de 
Toboso, ya que se opta por Dulcinea del Toboso, es decir, por su forma original 
en español. Mientras en la expresión Don Quixot de La Manxa sí se ha 
introducido la forma catalana correspondiente al topónimo La Mancha. 
 Respecto a la versión italiana nótese la introducción del hiperónimo Spagna 
en lugar del hipónimo presente en el TO: 
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 Se han tomado en consideración tanto las alusiones verbales vehiculadas a través del canal 
sonoro (o acústico) como a través del canal visual, es decir, a través de información escrita en la 








[contexto: Sanson Carrasco pretende convencer a Quijote y Sancho a retomar sus 
aventuras y aceptar el duelo final en Barcelona] 
TO 
Carrasco: Y ahora sois Don Quijote y Sancho, Sancho y Don Quijote, un símbolo 
indivisible de esta hermosa aldea, su patrimonio principal, el orgullo de la Mancha 
[…] 
Sancho: Pues de entrada, ya puede olvidarse de ir a Barcelona. 
Don Quijote: En modo alguno puedo olvidarme de Barcelona, si es allí donde se 
halla la hermosa Dulcinea, reina de mis días y princesa de mis noches. 
 
TM1 
Carrasco: E agora sodes Quixote e Sancho, Sancho e Quixote, un símbolo 
indivisible desta fermosa aldea, o seu patrimonio principal, o orgullo da Mancha 
[…]  
Sancho: De momento xa pode esquecer a viaxe a Barcelona. 
Quixote: É imposible que esqueza a viaxe a Barcelona porque alí é onde mora a 
fermosa Dulcinea, raíña dos meus días e princesa das miñas noites. 
 
TM2 
Carrasco: I ara sou Don Quixot i Sancho, Sancho i Don Quixot, un símbol 
indivisible d‘aquest preciós poblet; el seu principal patrimoni, sou l‘orgull de La 
Manxa! […] 
Sancho: Doncs ja ho pot deixar córrer això d‘anar a Barcelona. 
Quixot: No ho puc pas deixar córrer això de Barcelona si allà hi haig de trobar la 
bella Dulcinea, reina dels meus dies i princesa de les meves nits. 
 
TM3 
Carrasco: And now you are Quixote and Sancho, Sancho and Quixote, an 
indivisible symbol of this beautiful village, it‘s name inherited the pride of La 
Mancha […] 
Sancho: Well he can forget about Barcelona, for a start. 
Quixote: I cannot, in truth, forget about Barcelona. It is where I shall find the 
beautiful Dulcinea, Queen of my days and Princess of my nights. 
 
TM4 
Carrasco: Voi siete Don Quijote e Sancho, un pò come Batman e Robin, Starky e 
Hutch, voi siete l‘orgoglio di queste terre, el corazón pulsante della Spagna, come 
l‘eroe e il suo mentore, il prosciutto e il melone, la mosca… 
Sancho: C‘è poco da fermarmi: io a Barcellona non ci vado. 
Don Chisciotte: Io sì invece, per avere Dulcinea andrei in capo al mondo. Tanto più 
a Barcellona: si va, si affronta la battaglia, con questo sventato cavaliere errante. 
 
[Carrasco: Vosotros sois Don Quijote y Sancho, un poco como Batman y Robin, Starky y 
Hutch, vosotros sois el orgullo de estas tierras, el corazón pulsador de España, como el 
héroe y su mentor, el jamón y el melón, la mosca… 






Don Quijote: Yo, en cambio, sí, para encontrar a Dulcinea iría al fin del mundo. Y más aún 
a Barcelona: vamos y emprendemos la batalla con este imprudente caballero andante.] 
 
7.2.1.1.1.1. Onomástica añadida en la versión italiana 
 Más allá de la onomástica presente en la versión original en español, en el doblaje 
italiano notamos la introducción deliberada de numerosos nombres geográficos 
inexistentes en el original de los que daremos cuenta en este apartado. En particular, 
analizaremos los topónimos directamente relacionados con España, los que remiten a 
Italia y aquellos que aluden a otros países europeos. 
 
Geografía española 
 La presencia de numerosos topónimos italianos inherentes a la geografía española 
refleja, según nuestra opinión, la voluntad de ―anclar‖ las aventuras de los protagonistas 
de manera más significativa en España. Por otra parte, este intervencionismo claro del 
traductor abre las puertas a efectos adicionales, entre los que destacan: 
1. Búsqueda de juegos de palabras con un afán humorístico (lo que supone a veces una 
ridiculización de los personajes), tal y como ocurre en el ejemplo (a), donde se inserta el 
topónimo relativo a la comunidad autónoma catalana para originar un juego de palabras a 
partir de la asonancia entre gogna/Catalogna (véase & 7.2.1.1.4.3.), y en el ejemplo (b) 
cuando el locutor de las justas introduce el topónimo Bilbao para animar a los 
espectadores creando un juego de palabras a partir del doble sentido del verbo italiano 




[contexto: después de la huida del carromato que lleva a Dulcinea, todos los falsos 
quijotes deciden emprender el camino para liberar a su amada] 
 
TO 
Sancho: ¿Y ahora qué? 
Rocinante: Yo debo ser gilipollas. 
 
TM4 
Sancho: E ora che si fa? 
Ronzinante: Boh... Ci aspetta la gogna in Catalogna... 
 
[Sancho: ¿Y ahora qué hacemos? 










[contexto: Quijote acaba de descubrir que el bachiller Carrasco ha organizado la 
trampa pero está dispuesto a seguir luchando por Dulcinea y retoma el duelo con 
los demás caballeros] 
 
TO 
Cronista: Aquí se lo juegan todo. Que gane el mejor. 
 
TM4 
Cronista: Pare che tutto si sia risolto al meglio. E ora amici fatemi sentire tutto il 
vostro calore, e se non basta, Cerini Bilbao, accendi il tuo tifo. 
 
[Cronista: Parece que todo ha terminado bien. Y ahora, amigos, hacedme llegar todo 
vuestro calor y si con esto no basta, Cerillas Bilbao, enciende tu afición.] 
 
2. Introducción y recordatorio del nombre propio del país donde se desarrolla la 






[contexto: durante la noche Rocinante se aparta para hacer sus necesidades y el 
gallo se le acerca por detrás dándole un gran susto.] 
TO 
James: Ehi, jefe. 
Rocinante: ¿Qué haces? ¿Quieres matarme de un susto? 




Ronzinante: Sei impazzito? Vuoi svegliare tutta la Spagna? 
James: È tutto sotto controllo, capo? 
 
[James:¡ Ahogado! 
Rocinante: ¿Te has vuelto loco? ¿Quieres despertar a toda España? 





[contexto: Sanson Carrasco pretende convencer a Quijote y Sancho a retomar sus 
aventuras y aceptar el duelo final en Barcelona.] 
 
TO 
Carrasco: ¿Contigo? Mi querido Sancho, Tengo que recordarte que fuiste tú quién 
decidió partir con él para para resuscitar esas historias de caballería? Y ahora sois 










Carrasco: Oh, Sancho, voi dovete rimettervi subito in sella, eroi come voi non se ne 
vedono più in giro, voi e solo voi, siete i paladini della Mancha, l‘incredibile duo, 
voi siete Don Quijote e Sancho, un pò come Batman e Robin, Starky e Hutch, voi 
siete l‘orgoglio di queste terre, el corazón pulsante della Spagna, come l‘eroe e il 
suo mentore, il prosciutto e il melone, la mosca … 
  
[Carrasco: Oh, Sancho, tenéis que volver a salir juntos, héroes como vosotros ya no hay 
por ningún sitio, vosotros y solamente vosotros sois los paladines de la Mancha, el 
increíble dúo, vosotros sois Don Quijote y Sancho, un poco como Batman y Robin, Starky y 
Hutch, vosotros sois el orgullo de estas tierras, el corazón pulsador de España, como el 
héroe y su mentor, el jamón y el melón, la mosca…] 
 
3. Introducción de quenotipos para el disfrute del público adulto, tal y como ocurre en 
el ejemplo (d), donde el traductor italiano introduce la referencia a las Ramblas, el 
símbolo de Barcelona por antonomasia en la actualidad, y en el ejemplo (e) donde se 
menciona la ciudad de Valencia y se alude de manera evidente al sistema cultural italiano 
y, en particular, al lotto, el juego de azar italiano por antonomasia (véase & 7.2.1.4.3.4.). 
Siempre en el ejemplo (e) el traductor italiano opta por añadir información respecto al 
original: mientras que en el TO se alude de manera implícita a Satanás y al Anticristo a 
través del número 666, en el TM4 se va más allá, apuntando de manera explícita al 




[contexto: Sancho no quiere acompañar a Don Quijote al torneo que tendrá lugar 
en Barcelona y dice:]  
 
TO 
Sancho: Barcelona está muy lejos y va a ser lo mismo de siempre. 
 
TM4 
Sancho: In fondo a Barcellona ci siamo già stati, no? E più o meno le Ramblas 
sono sempre le stesse. 
 
[Sancho: Al final ya hemos estado en Barcelona, ¿no es así? Y más o menos las Ramblas 










[contexto: Siniestro le pregunta a Avellaneda cuál es su contrincante para desafiar a 
Don Quijote en el torneo] 
 
TO 
Siniestro: ¿Tenemos ya nuestro campeón? 
Avellaneda: 666. Invencible. 
Siniestro Más vale. 
 
TM4 
Sinistro: Qual è il nostro Chisciotte? 
Avellaneda: Il 666. Il male in persona. 
Sinistro: Me lo gioco sulla ruota di Valencia. 
 
[Siniestro: ¿Cuál es nuestro Quijote? 
Avellaneda: El 666. El mal en persona. 
Siniestro: Me lo juego en la lotería de Valencia.] 
 
4. Intervencionismo de tipo didáctico (véase & 4.1.3.3.), que se produce cuando el 
traductor interviene en el texto para ampliar los conocimientos enciclopédicos del 
destinatario del texto, lo que supone ―una conducta paternalista del traductor‖ (Lorenzo 
2007: 340) (véase & 4.1.3.3.2.), tal y como se puede observar en el ejemplo (f) donde se 
hace explícito que la ciudad de Girona y la aldea del Toboso, pertenecen, a la Comunidad 





[contexto: En el duelo final en Barcelona ha llegado la hora de las semifinales y el 
cronista recuerda quienes son los participantes] 
 
TO 
Cronista: Por motivos ajenos a nuestra voluntad pasaremos directamente a las 
semifinales. Peter Pan, Quijote número 25; Remigio alias Globus, Quijote 26; Don 




Cronista: Ma proseguiamo con la nostra emozionante gara, amici, perché siamo 
finalmente arrivati al momento delle semifinali. Da Girona, Catalogna, Chisciotte 
26 alias Donnaiolo. Capitan Brianza da Casalpusterlengo, un altro Chisciotte 
numero 26. Da Toboso, La Mancia, Don Alonso Chisciotte numero 163. E guarda 
un pò questo con il numero 666 il Cavaliere Dorato. 
 
[Cronista: Pero sigamos con nuestra emocionante competición, amigos, porque por fin 
hemos llegado al momento de las semifinales. Desde Girona, Cataluña, Quijote 26 alias 






Toboso, La Mancha, Don Alonso Quijote número 163. Y mira este otro con el número 666, 
el Caballero Dorado.] 
 
5. Introducción de topónimos directamente relacionados con famosas localidades de 






[contexto: En el jardín del castillo la duquesa se dirige a Sancho llamándolo 
gobernador pero él no entiende por qué.] 
 
TO 
Duquesa: Mi querido gobernador, disculpa que te haya llamado con urgencia pero 
necesito tu ayuda. 
Sancho: Ah ah ah es verdad, soy gobernador. Vuestros deseos, son órdenes, 
duquesa. 
Duquesa: Toma esto. 
 
TM4 
Duchessa: Puertame tante rose mi amor, tante rose para mí, ah. Mio carissimo 
governatore, perdonate se vi ho convocato d‘urgenza, ma dovete aiutarmi. 
Sancho: Cosa? Dov‘è? Ah, sì, giusto sono io il governatore ah ah.. Che isola è: 
Corsica, Formentera, Ibiza? 
Duchessa: L‘Asinara! 
 
[Duquesa: Tráeme muchas rosas, mi amor, muchas rosas para mí. Mi queridísimo 
gobernador, perdone si le he convocado con urgencia pero tiene que ayudarme. 
Sancho: ¿Qué? ¿Dónde está? Ah, sí, claro, soy yo el gobernador… ¿Qué isla es: Córcega, 
Formentera, Ibiza?] 
 
6. Introducción de lugares propios de la geografía española como en el ejemplo (h), en 
donde se alude a la ciudad de Córdoba y se elimina la referencia a la isla Barataria (véase 
& 7.2.1.4.1.1.), introduciendo en su lugar la mención directa a Antonio Banderas (véase 
& 7.2.1.4.1.2.), y en el ejemplo (i) donde desaparece el elemento exótico del Caribe y se 





[contexto: una vez nombrado gobernador, Sancho va a tomar posesión de la isla 
Barataria. Va caminando junto a unos soldados enviados por el duque:] 
 
TO 






Soldado: Aún falta mucho para la isla Barataria, gobernador. 
 
TM4 
Sancho: Ma non ci siamo visti da qualche parte? Avete fatto il militare a Cordova, per 
caso? 
Guardia: Non direi proprio, ma ogni tanto mi scambiano per Antonio Banderas, 
governatore. 
 
[Sancho: ¿Pero no nos hemos visto ya en algún sitio? ¿Ha hecho la mili en Córdoba, por 
casualidad? 






[contexto: la falsa Dulcinea le pide a Don Quijote bienes materiales, entre ellos:] 
 
TO 
Falsa Dulcinea: ¿No me merezco un collar de diamantes? ¿Una casa en el campo? 




Dulcinea: Non vale di più questo diamante di donna? Non valgo una villa con 
piscina? Un fondo pensione? Un mese alle terme di Bilbao? Una ceretta gratuita? 
 
[Dulcinea: ¿No vale algo más este diamante de mujer? ¿No valgo un chalé con piscina? 
¿Un fondo de jubilación? ¿Un mes en el balneario de Bilbao? ¿Una depilación gratis?] 
 
 En resumen, la introducción deliberada de nombres propios inherentes a la 
geografía española e inexistentes en el TO refleja la gran libertad/creatividad del 
traductor italiano, que añade topónimos más o menos famosos y que pueden remitir a 
acontecimientos de tipo deportivo (Gran Premio de Motociclismo de Valencia) o de tipo 
artístico y cultural (Ramblas de Barcelona, Ciudad de las Ciencias y de las Artes de 







 En el doblaje italiano no solo se hace referencia a la geografía española, sino 
también se introducen nombres geográficos propios de Italia, tal y como veremos a 
continuación. En este caso también la introducción de nuevos topónimos responde a las 
siguientes finalidades: 
 
1. Búsqueda de juegos de palabras con un afán humorístico, tal y como se desprende 
del ejemplo (a), en donde se asocia el topónimo Asinara con el nombre común asino (en 
español burro). En particular, esta isla no tiene ninguna connotación glamurosa; más bien 
lo contrario, ya que no solo alberga una cárcel de máxima seguridad, sino también se 
encuentra en el noreste de Cerdeña, en un lugar nada acogedor en el imaginario colectivo 
italiano. A su vez, optando por Asinara, y debido a su parecido con el nombre común 
asino (burro), se alude directamente a Sancho (véase & 7.2.1.1.4.3.). Finalmente, en estas 






[contexto: En el jardín del castillo la duquesa está cortando unas rosas y se dirige a 
Sancho llamándolo gobernador pero él no entiende por qué. Luego le entrega una 
cesta llena de rosas para que la ayude:] 
 
TO 
Duquesa: Mi querido gobernador, disculpa que te haya llamado con urgencia pero 
necesito tu ayuda. 
Sancho: Ah ah ah es verdad, soy gobernador. Vuestros deseos son órdenes, 
duquesa. 
Duquesa: Toma esto. 
 
TM4 
Duchessa: Puertame tante rose mi amor, tante rose para mí, ah. Mio carissimo 
governatore, perdonate se vi ho convocato d‘urgenza, ma dovete aiutarmi. 
Sancho: Cosa? Dov‘è? Ah, sì, giusto sono io il governatore ah ah.. Che isola è: 
Corsica, Formentera, Ibiza? 
Duchessa: L‘Asinara! 
 
[Duquesa: Tráeme muchas rosas, mi amor, muchas rosas para mí. Mi queridísimo 
gobernador, perdone si le he convocado con urgencia pero tiene que ayudarme. 




2. afán domesticador, tal y como ocurre en el ejemplo (b), en donde el falso quijote de 






representante de muebles que exporta sus productos a Brianza, es decir, la zona más al 
norte de la región italiana de Lombardía. Además, en este caso concreto desaparece el 
juego de palabras original obtenido a partir de la asonancia entre globos/Sir Globus 





[contexto: Quijote hace cola para ver a Dulcinea junto con otros muchos 
caballeros. Entre estos conoce a un panadero y a un vendedor de globos:] 
 
TO 
Don Quijote: Y vos, ¿cómo os llamáis? 
Falso Don Quijote: ¿Mi nombre? Remigio y vendía globos. Estos me llaman 
Globus. 
Don Quijote: Sir Globus. Suena bien. 
 
TM4 
Don Chisciotte: E voi come vi chiamate? 
Falso Don Chisciotte: Beh, il mio nome è Remigio e vendevo, vendevo mobili, sì, 
li esportavo in Brianza. 
Don Chisciotte: Da oggi voi sarete Capitan Brianza. 
 
[Don Quijote: ¿Y Ud. cómo se llama? 
Remigio: Mi nombre es Remigio y vendía, vendía muebles, sí, los exportaba a Brianza. 
Don Quijote: Desde hoy será Ud. Capitán Brianza.] 
 
Por otra parte, en (c) el cronista de las justas finales presenta al vendedor de muebles y 
especifica su lugar de procedencia: la aldea de Casalpusterlengo que está en la provincia 
de Lodi (Lombardía). Una vez más nos encontramos, pues, ante el resultado de un 
proceso de domesticación evidente, aunque en esta ocasión la introducción de los dos 
topónimos italianos puede tener su fundamento, si consideramos que se trata de un torneo 
internacional que se desarrolla en España y, en particular, en Barcelona. Por otra parte, el 
cronista de la versión italiana anuncia el comienzo de la Liga de Campeones del Quijote, 
comparando el torneo final con la competición futbolística europea de renombre 





[contexto: en el duelo final de Barcelona ha llegado la hora de las semifinales y el 








Cronista: Por motivos ajenos a nuestra voluntad pasaremos directamente a las 
semifinales. Peter Pan, Quijote número 25; Remigio alias Globus, Quijote 26; Don 




Cronista: Ma proseguiamo con la nostra emozionante gara, amici, perché siamo 
finalmente arrivati al momento delle semifinali. Da Girona, Catalogna, Chisciotte 
25 alias Donnaiolo. Capitan Brianza da Casalpusterlengo, un altro Chisciotte 
numero 26. Da Toboso, La Mancha, Don Alonso Chisciotte numero 163. E guarda 
un pò questo con il numero 666 il Cavaliere Dorato. 
 
[Cronista: Pero sigamos con nuestra emocionante competición, amigos, porque por fin 
hemos llegado al momento de las semifinales. Desde Girona, Cataluña, Quijote 26 alias 
Mujeriego. Capitán Brianza desde Castelpusterlengo, otro Quijote número 26. Desde 
Toboso, La Mancha, Don Alonso Quijote número 163. Y mira este otro con el número 666, 





 Por lo que se refiere al controvertido debate sobre proliferación, adopción, 
aceptación y uso de los extranjerismos en general y de los anglicismos en particular, 
remitimos a los expertos en el ámbito español (Alvar, 1994, 1999; Gómez Capuz, 1998, 
2001; Lorenzo, 1994, 1996, 1999; Medina, 1996, 2002; Lázaro Carreter, 1997, 2003) así 
como a las más recientes aportaciones sobre la traducción en italiano de los anglicismos 
presentes en español (Tonin, 2010). Desde luego, la película objeto de nuestro análisis ha 
sido realizada en España, por lo cual suponemos que la presencia en Donkey Xote de 
ciertos extranjerismos se corresponde con el nivel de aceptación actual de los xenismos 
en este país, aunque la adopción de ciertos anglicismos, en particular, puede remitir al 
afán internacionalizador con que nace la película original (véase & 7.1.1.) y a la voluntad 
de crear humor en el público adulto (véase & 7.2.1.3.). Por otra parte, aunque no 
pretendemos profundizar en cuestiones terminológicas sobre la diferencia entre 
extranjerismo y préstamo
226
, lo cual desbordaría el alcance de dicho trabajo, es oportuno 
recordar, de manera general, que: 
                                                          
225
 El concepto de extranjerismo puede ser coincidente con el de préstamo, aunque suele 
identificarse sobre todo con uno de sus tipos, el xenismo, que es el extranjerismo que conserva su 
grafía original. También, desde otra perspectiva, coincide con el denominado barbarismo, que se 
define como el «extranjerismo no incorporado totalmente en el idioma (Hernández, 2005). 
226
 En particular, cuando el extranjerismo ―disfrazado‖ es aceptado por la sociedad y se generaliza 
su uso a través de su aceptación en las obras lexicográficas, se transforma en un préstamo (Alvar, 
1999: 56). A su vez, dentro de los extranjerismos cabe distinguir entre los que son realmente 
necesarios, debido a la ausencia en español de una forma autoctóna que los identifique, y los que 







lo que provoca el rechazo y la censura en el anglicismo es su vestimenta 
extraña. Cuando se le despoja de su indumentaria y se presenta con un 
disfraz español se convierte en sustancia fónica articulada según el genio de 
la lengua e instrumento de comunicación de uso corriente. 
(Emilio Lorenzo, 1999: 20) 
 
Por otra parte, la introducción de ciertos extranjerismos en las obras lexicográficas 
hispánicas no zanja la cuestión acerca de su legitimidad; de hecho, tal y como veremos 
más adelante, muy a menudo en los diccionarios no se aconseja el uso de voces foráneas 
cuando existen palabras españolas equivalentes. Sea como fuere, nuestro objetivo en este 
trabajo es doble: por un lado, queremos analizar los extranjerismos presentes en la 
versión española de Donkey Xote (2007) y, por otro, comprobar su tratamiento 
traductológico en los diferentes idiomas y si se han añadido nuevos. 
 
7.2.1.1.2.1. Tratamiento traductológico en todas las versiones 
 En primer lugar, tal y como apuntábamos (véase & 7.1.1.), el título de la película 
está escrito en inglés y constituye un juego de palabras comprensible únicamente por el 
público adulto que tenga conocimientos de este idioma. En segundo lugar, el análisis de 
la transcripción del guión original en español (véase apéndice 1) nos ha permitido 
identificar cuatro anglicismos
227
 que presentamos a continuación, según su orden de 




3. best seller; 
4. marketing. 
 
Para cada uno de ellos presentaremos las definiciones sacadas de las obras lexicográficas 
de referencia
228
, el contexto de aparición en la película y su tratamiento traductológico en 
                                                                                                                                                               
aunque existan palabras españolas que, en la mayoría de los casos, pueden sustituirlos. De aquí 
que surja desde el aspecto normativo un problema de aceptabilidad de los extranjerismos, sobre 
todo en el caso de aquellas voces de origen foráneo que entran en competición con las palabras 
existentes en la lengua, a las cuales llegan incluso a sustituir (Alvar, 1999; Lorenzo, 1999).  
227
 En particular, según recuerda Emilio Lorenzo (1996), los anglicismos son los extranjerismos 
más abundantes en el español actual. 
228
 A lo largo de nuestro trabajo y, en particular, para el análisis de los extranjerismos hemos 
utilizado la vigésima segunda edición del Diccionario de de la lengua española de la Real 






las diferentes versiones dobladas
229
. Por otra parte, tal y como veremos más adelante 
(véase & 7.2.1.1.2.3.), en la traducción italiana se han añadido numerosos extranjerismos, 
entre los que destacan los hispanismos, seguidos por los anglicismos. Comenzando ya 
nuestro análisis, presentamos las siguientes definiciones del anglicismo fan que utiliza el 
bachiller Carrasco para destacar la fama que tiene Quijote y Sancho en el pueblo (a): 
 
fan 
1. (Del inglés acortamiento de fanatic). Com. Admirador o seguidor de alguien. 
(DRAE, 2001: en línea); 
2. Voz tomada del inglés fan, acortamiento de fanatic, que se usa, como 
sustantivo común en cuanto al género (el/la fan), con el sentido de 
‗admirador o seguidor entusiasta de alguien‘ o ‗aficionado entusiasta de 
algo‘. Es anglicismo asentado, a pesar de que existen palabras españolas que, 
en la mayoría de los casos, pueden sustituirlo, como admirador, seguidor, 
aficionado, forofo, hincha (en deportes de equipo, especialmente en fútbol), 
incondicional, entusiasta o, incluso, fanático. 2. Aunque está generalizado el 
uso del plural inglés fans, se recomienda acomodar esta palabra a la 
morfología española y usar fanes para el plural. (PANHISP, 2005: 290); 
3. s. com. Admirador entusiasta e incondicional de una persona o de una cosa. 
Del inglés fan. Su uso es innecesario y puede sustituirse por seguidor. 
(CLAVE, 2012: 887). 
 
La introducción de este anglicismo, según nuestra opinión, está íntimamente relacionada 
con la voluntad de crear humor en el público adulto (véase & 7.2.1.3.1.). De hecho, la 
palabra fan se usa para explicar que Don Quijote y Sancho tienen un club
230
 de 
aficionados, tal y como suele ocurrir hoy en día con los futbolistas o actores famosos.  
 En cuanto a su tratamiento traductológico, este anglicismo ha permanecido 
inalterado en todas las versiones dobladas, salvo en la traducción italiana, donde no queda 
rastro del club de aficionados y se pierde este quenotipo presente en el TO (véase & 
                                                                                                                                                               
Internet (http://lema.rae.es/drae/); el Diccionario panhispánico de dudas de la Real Asociación de 
Academias de la Lengua Española (2005), también disponible en la red (http://lema.rae.es/dpd/), y 
el Diccionario de uso del español actual CLAVE (2012) en su formato en papel.  
229
 Es evidente que en la versión inglesa no tiene sentido analizar el fenómeno de los anglicismos, 
ya que estos se convierten en voces legítimas de la lengua inglesa. 
230
 Según la definición del Diccionario Panhispánico de dudas de la Real Academia Española, la 
voz club es un anglicismo asentado y fue introducida a comienzos del siglo XIX. Por esta razón, 
no ha sido tomada en consideración en nuestro análisis puntual sobre los extranjerismos presentes 






7.2.1.4.3.2.). Por otra parte, en la versión italiana Carrasco explica que la gente del pueblo 





[contexto: Durante su encuentro con Quijote y Sancho, Sanson Carrasco pasa 
revista a todas las virtudes de los dos protagonistas y hace hincapié en la tremenda 
popularidad que tienen entre la gente del pueblo] 
 
TO 
Carrasco: Como podéis ver, eh eh, se han recibido muchas cartas acerca de un libro 
sobre vosotros, hasta tenéis un club de fans. 
 
TM1 
Carrasco: Como podedes ver, recibimos unha chea de cartas sobre un libro que fala 
de vós. Mesmo tedes un club de fans. 
 
TM2 
Carrasco: Tal com podeu veure, s‘han rebut moltes cartes referents a un llibre que 
parla de vosaltres dos. Fins i tot teniu un club de fans.  
 
TM3 
Carrasco: As you can see, there‘ve been quite a few letters concerning that book 
about you two. You‘ve got a fun club!  
 
TM4 
Carrasco: È assai triste constatare … eh.. che ci sia del rancore tra di voi. E se siete 
tristi voi qui siam tristi tutti. C‘è una malinconia in giro, la gente me lo scrive, 
guardate. 
 
[Carrasco: Es muy triste constatar… eh… que haya tanto rencor entre vosotros. Y si 
vosotros estáis tristes aquí todos estamos tristes. Hay una gran melancolía, le gente me lo 
escribe, mirad.] 
 
Por otra parte, pocos fotogramas después de la intervención de Carrasco se puede apreciar 
en la pantalla la imagen del reverso de un sobre donde, como remitente, se puede leer, 
efectivamente, DONKEY XOTE FAN CLUB, que constituye, a su vez, un quenotipo 
visual evidente (véase & 7.2.1.4.3.1.). Por lo cual, en la película original el anglicismo 
fan aparece en dos ocasiones y a través de dos canales diferentes: la primera vez a través 
del código sonoro, es decir, a través de las réplicas de Carrasco y la segunda a través del 
código visual, teniendo en cuenta el análisis de Chaume (2004a, 2012a), tal y como 
veremos en el apartado correspondiente a los códigos gráficos (véase & 7.2.2.4.). Por otra 






todas las versiones dobladas, salvo en la italiana, donde se pierde la correspondencia entre 
el material lingüístico vehiculado a través del canal visual y el que se trasmite a través del 




Analizando el segundo anglicismo presente en Donkey Xote, presentamos a continuación 
las definiciones del extranjerismo OK, que, entre nuestras fuentes de referencia, solo es 
recogido por el Diccionario de uso del español actual Clave: 
 
ok 
(ing.) interj. Expresión que se utiliza para indicar conformidad o acuerdo. Es el 
acrónimo de Orl Korrect, grafía incorrecta de all correct (todo bien). (CLAVE, 
2012: 1403) 
Por otra parte, el hecho de no estar recogida ni nombrada por los demás diccionarios de 
referencia y, en especial, por ninguna obra lexicográfica con carácter normativo hace 
suponer el uso innecesario de esta interjección frente a las formas españolas consabidas 
como, por ejemplo, la expresión coloquial vale, que es recogida, a su vez, por el DRAE 
en su primera acepción en tanto que ―interjección usada alguna vez para despedirse en 
estilo cortesano y familiar‖ (DRAE, 2001: en línea). Por todo ello, es evidente que la 
introducción del anglicismo OK en boca de Sancho obedece a un afán de tipo 
internacionalizador (véase & 7.1.1.) y caracteriza sobremanera el idiolecto de este 
moderno escudero frente a la altisonancia de los parlamentos de Quijote y del bachiller 
Carrasco, por ejemplo (véase & 7.2.1.2.2.4.). 
 En cuanto a su tratamiento traductológico, el anglicismo OK desaparece en todas 
las versiones dobladas, salvo en la versión inglesa, obviamente. En particular, en cada 
caso concreto se opta por la traducción literal y la adopción de su equivalente 










[contexto: Quijote intenta convencer a Sancho a que lo acompañe a Barcelona y reanuden 
los dos sus aventuras del pasado] 
 
TO 
Don Quijote: Pero te necesito, Sancho. Tú eres el único que conoce a Dulcinea. 
Sancho: Mira, Quijote, yo nunca…OK, dame un buen motivo para irme contigo. 
 
TM1 
Quixote: Necesítote, Sancho. É-lo único que coñece a Dulcinea. 
Sancho: Oíches, Quixote. Eu nunca... Vale, dame unha boa razón para ir contigo. 
 
TM2 
Quixot: Però et necessito, Sancho! Tu ets l‘únic que ha vist mai la Dulcinea! 




Quixote: But I need you Sancho, you‘re the only one who ever saw her. 
Sancho: Look Quixote, I don‘t…. Ok. Give me one good reason why I should go.  
 
TM4 
Don Chisciotte: Ma ho bisogno di te, Sancho, l‘unico tu fosti a vedere Dulcinea. 
Sancho (OFF): Ascolta Chisciotte, io non… 
Don Chisciotte (OFF): Mhmm… 
Sancho: E va bene, dammi almeno una ragione per venire con te. 
 
[Don Quijote: Pero yo te necesito, Sancho, tú eres el único que vio a Dulcinea. 
Sancho (OFF): Escucha, Quijote, yo no… 
Don Chisciotte (OFF): Mhmm… 
Sancho: Está bien, dame al menos una razón para que te acompañe.] 
 
 El tercer anglicismo presente en Donkey Xote es la voz best-seller que utiliza la 
duquesa durante su parlamento con el escudero de Don Quijote para remitir a la obra 
maestra de Cervantes. Es obvio que el empleo de esta palabra inglesa origina un 
quenotipo evidente, que está estrechamente relacionado con el mundo editorial actual 
(véase & 7.2.1.4.3.2.). 
Presentamos a continuación las definiciones recogidas: 
 






1. (voz inglesa). Libro o disco de gran éxito y mucha venta. (DRAE, 2001: en 
línea);  
2. superventas. Término aconsejado en sustitución del inglés best seller (‗libro 
o disco de gran éxito y mucha venta‘): «La novela fue publicada en Noruega 
antes que “El mundo de Sofía”, el superventas que le dio celebridad 
internacional» (Vanguardia [Esp.] 30.11.95); «El ciclo medio de vida de un 
superventas musical oscila entre los tres y los seis meses» (Ferrer 
Información [Méx. 1997]) (PANHISP, 2005: 93); 
3. (ing.) s.m. Obra literaria de gran éxito y mucha venta. Su uso es innecesario 
y puede sustituirse por superventas. (CLAVE, 2012: 259). 
 
En cuanto a su tratamiento traductológico, el anglicismo best seller permanece inalterado 
en todas las versiones dobladas, salvo en la traducción italiana donde tiene cabida una 
explicitación de tipo informativo. En concreto, la duquesa dice que ha leído 





[contexto: la duquesa está conversando con Sancho en el jardín del castillo y quiere 
saber cómo es la famosa Dulcinea] 
 
TO 
Sancho: ¿Por qué queréis saberlo? 
Duquesa: Está todo escrito en ese nuevo best seller, todo lo que pasó y Cervantes 
asegura que tú nunca llegaste a ver a Dulcinea.  
 
TM1 
Sancho: Eh... Por que o queredes saber? 
Duquesa: Está todo escrito nese novo best seller, todo o que pasou. E Cervantes 
afirma que vós non chegastes a ver a Dulcinea!  
 
TM2 
Sancho: Ja... I per què ho voleu saber? 
Duquessa: És tot en aquest nou best seller, saps? Tot el que va passar. I Miguel de 
Cervantes assegura que tu no l‘has vist mai la Dulcinea! 
 
TM3 
Sancho: Why do you ask? 
Duchess: It‘s all there in this new best-seller you see, everything that happened. 








Sancho: Beh.. ecco… E perché volete saperlo? 
Duchessa: Perché ho letto il Don Chisciotte, amigo. E lì c‘è scritto tutto quello che 
succede e Cervantes ci assicura che voi, caro Sancho, non avete mai visto 
Dulcinea.  
 
[Sancho: Bueno… a ver… ¿Por qué quiere saberlo? 
Duquesa: Porque yo he leído el Quijote, amigo. Y ahí está escrito todo lo que pasa y 
Cervantes nos asegura que usted, querido Sancho, no ha visto nunca a Dulcinea.] 
 
Finalmente, presentamos las definiciones del cuarto anglicismo identificado en la versión 
original en español de Donkey Xote: 
 
marketing 
1. (voz inglesa) mercadotecnia. (DRAE, 2001: en línea); 
2. márquetin. Adaptación gráfica propuesta para la voz inglesa marketing, 
‗conjunto de estrategias empleadas para la comercialización de un producto 
y para estimular su demanda‘: «Es el gran vendedor en este Gobierno 
suspendido en técnicas de márquetin» (Mundo [Esp.] 27.12.96). Aunque, 
por su extensión, se admite el uso del anglicismo adaptado, se recomienda 
usar con preferencia la voz española mercadotecnia: «Siendo componente 
fundamental de la mercadotecnia, la publicidad es más que un elemento 
auxiliar» (Ferrer Información [Méx. 1997]). En muchos países americanos 
se emplea, con este sentido, la voz mercadeo: «El vicepresidente de 
mercadeo y ventas de la división de impresión de IBM, Ralph Martino, 
estuvo en Colombia» (Tiempo [Col.] 1.9.96). (PANHISP, 2005: 418); 
3. (ing.) Conjunto de técnicas dirigidas a favorecer la comercialización de un 
producto o de un servicio. Sinón. mercadotecnia. (CLAVE, 2012: 1271). 
 
En particular, antes del torneo final el falso Quijote usa el anglicismo marketing para 
dejar claro que el mote que le habían dado ya no tiene sentido. Recordemos que este falso 
Quijote había sido apodado como Peter Pan, con lo cual en el TO no solo se introduce un 
referente intertextual inequívoco (véase & 7.2.1.4.4.) sino también un juego de palabras 
(véase & 7.2.1.1.4.). Por otra parte, se pretende abrir una vez más una vía de complicidad 
con el público adulto y despertar humor en él, ya que el anglicismo marketing desborda 
los conocimientos del público infantil y la experiencia del mundo real que pueden tener 
los espectadores más pequeños. 
 En cuanto a su tratamiento traductológico, el anglicismo marketing permanece 






lingüístico de acogida màrqueting), puesto que en los demás casos se opta por una 
explicitación de tipo informativo. En concreto, en las versiones gallega, inglesa e italiana 
el falso Quijote explica que ya no usa el apodo de Sir Peter Pan que le había confiado 






[contexto: antes del duelo final en Barcelona Quijote encuentra al 
caballero/panadero que él mismo había apodado como Sir Peter Pan]  
 
TO 
Don Quijote: Vamos. Mira quién está aquí, es Sir Peter Pan. 
Falso quijote: No, ya no soy Sir Peter Pan. Le falta marketing, he decidido ser 
Quijote otra vez. 
 
TM1 
Quixote: Eh, mira quen está aquí! Sir Peter Pan! 




Quixot: Ei, mira qui ha arribat! És Sir Peter Pans! Oi que si? 
Cavaller Peter: No, ja no sóc Sir Peter Pans, li falta màrqueting. He decidit que 
tornaré a ser Don Quixot. 
 
TM3 
Quixote: Oh, look who‘s here, Sir Peter Pan. 
Fake Quixote 1: No, I‘m not Peter Pan anymore, it‘ll never catch on, I‘ve decided 
to be Quixote again. 
 
TM4 
Don Chisciotte: Oh, si rivede chi non morse, Donnaiolo. Come va? 
Donnaiolo: Ehi, io non sono più Donnaiolo. È un nome senza futuro, sono di nuovo 
Don Chisciotte. 
 
[Don Quijote: Mira, se vuelve a ver a quien no murió, Mujeriego. ¿Cómo está? 








TO TM1 TM2 TM3 TM4 
fan fan fan fan La gente me lo 
scrive 
ok vale molt bé ok va bene 
best seller best seller best seller best seller Ho letto il Don 
Chisciotte 
marketing non ten futuro màrqueting it‘ll never catch on è un nome senza 
futuro 
 Tabla 3. Tratamiento traductológico de los extranjerismos (en orden de 
aparición) 
 
7.2.1.1.2.2. Extranjerismos añadidos en la versión inglesa 
 En cuanto a la introducción de extranjerismos, en el doblaje inglés destaca la 
presencia del hispanismo pendejo (a) que utiliza el guardián de Dulcinea para dirigirse a 
Quijote. Dicha fórmula de tratamiento contribuye a plasmar el idiolecto del 
guardián/pirata, que en la versión inglesa conserva sus orígenes caribeños, precisamente 
lo contrario que se produce en el caso del gallego (véase & 7.1.1.1.). A tal respecto, 
resulta interesante subrayar que el término pendejo, ya presente en el TO, connota 
geográficamente al personaje que lo usa, puesto que, tal y como se desprende de nuestra 
búsqueda en el CREA, la mayor frecuencia de uso de este vocablo remite a México con 
un 50,51% frente a un 10,30 % en España [CREA, http://corpus.rae.es/cgi-
bin/crpsrvEx.dll].  
 Por otra parte, al mismo guardián de Dulcinea se le ―escapa‖ la palabra española 
cinco en lugar de five, tal y como se puede apreciar en el ejemplo (b). Según nuestra 
postura, la adopción en la versión inglesa de dichos hispanismos contribuye a causar en el 
espectador anglófono cierto exotismo no solo lingüístico, sino también cultural, y, por 
tanto, atracción. Por otra parte, la introducción intencional de términos en español pone 
también de manifiesto el grado de permeabilidad de la lengua inglesa a lo latino en 
general y a lo español en particular (no olvidemos que la mayoría de estos productos 






[contexto: en el castillo de los duques Don Quijote va a ver a Dulcinea por primera 
vez (en realidad, es una impostora). Pero ella está protegida por dos guardianes que 








Guardián: ¡Ni te acerques, pendejo! 
 
TM3 





[contexto: Sancho y Quijote desafían al guardián de Dulcinea y deciden superar la 
raya de STOP que los separa de ella:] 
 
TO 
Guardián: Voy a contar hasta cinco: uno, dos… 
Don Quijote: ¿Te atreves a retarme? 
Guardia: …tres, cuatro, cinco. 
 
TM3 
Guard: I‘m going to count into five: one, two…  
Quixote: You dare say three? 
Guard: ...three, four, cinco! 
 
7.2.1.1.2.3. Extranjerismos añadidos en la versión italiana 
 En la versión italiana no solo desaparecen todos los anglicismos presentes 
en el TO, sino que encuentran cabida numerosos extranjerismos inexistentes en la 
película española. Se trata, principalmente, de términos procedentes del inglés y 
del español, tal y como veremos más adelante. Por otra parte, tal y como 
apuntábamos antes, aunque no es fácil determinar con precisión la cantidad y el 
porcentaje de extranjerismos presentes en una lengua concreta, parece que la 
lengua italiana demuestra una mayor permeabilidad. Así, según estudios (De 
Mauro, 2005; Tonin, 2010), el porcentaje de extranjerismos en el italiano actual es 
superior al de la lengua española, que vela mayormente por la salvaguardia de su 
idioma incluso a través de instituciones regularizadoras de fama internacional 
como la Real Academia Española. Además, el grado de permeabilidad del italiano 
depende del campo semántico y del nivel de especialización, ya que, en algunos 







 Por lo tanto, no es de extrañar que también en el doblaje italiano de la 
película estudiada hallemos varios casos de anglicismos e hispanismos, que 
trataremos acto seguido.  
 
Anglicismos 
 En el doblaje italiano de Donkey Xote (2007) encontramos cuatro voces 
inglesas que contribuyen a perfilar el idiolecto de los personajes y que, según 
nuestra opinión, proporcionan gran fluidez a las réplicas de los protagonistas. De 
hecho, es muy usual que los italianos en general y las generaciones más jóvenes, 
en particular, adopten anglicismos en su habla cotidiana en un afán, quizás, de 
tipo internacionalizador y globalizador. Como consecuencia, la presencia de 
dichos anglicismos cumple, entre otras cosas, con el objetivo de reflejar en el 
texto audiovisual un habla lo más espontánea y real posible, tal y como 
comentábamos (véase & 3.4.2.2.2.). A continuación presentamos las voces 
inglesas y su contexto de aparición en la versión italiana, cotejándola con el 
original en español:  
 
1. off limits; 
2. Catalonia card; 
3. baby; 
4. luna park; 
5. discount. 
 
En particular, en (a) James adopta la locución inglesa off limits, que suele 
emplearse en italiano como adverbio y adjetivo para explicar que el acceso a 
determinados lugares está prohibido a ciertas personas 
(http://www.treccani.it/vocabolario/off-limits/). En concreto, el gallo deja claro 
que Rucio no puede acceder al establo, como si se tratara de una zona militar 
reservada, lo que se puede relacionar también con los duros entrenamientos a los 















Rucio: Nuestros dueños no se hablan pero tú y yo somos caballos, y... 
James: Negativo, te ha dejado bien claro que no quiere hablar contigo.  
 
TM4 
Rucio: Due cavalli come noi hanno sempre qualcosa da dirsi. 
James: Negativo, fratello, questa zona è off limits per te. 
 
[Rucio: Dos caballos como nosotros siempre tienen algo que decirse. 
James: Negativo, hermano, esta zona es off limits para ti.] 
 
En el ejemplo (b) el guardián de la falsa Dulcinea opta por la expresión inglesa 
Catalonia Card, que permite diferentes interpretaciones. Por un lado, dicha 
expresión puede aludir a una tarjeta o invitación para poder acceder a la 
Comunidad Autónoma Catalana, donde se van a celebrar las justas finales. Sin 
embargo, si nos fijamos en la situación actual de dicha comunidad y en sus deseos 
independentistas cada vez más evidentes, el empleo del sustantivo card podría 
remitir a un verdadero DNI catalán. En este caso se trataría de un guiño 
independentista de primera magnitud dirigido, obviamente, al receptor adulto para 






[contexto: En el Toboso los aspirantes a Don Quijote esperan su turno para acceder 
al carromato donde está encerrada la falsa Dulcinea. Hay un guardián que 
selecciona quién puede entrar y a uno le dice:] 
 
TO 
Guardián: ¿Invitación? ¿Carnét de socio? ¡Fuera! 
 
TM4 
Guardiano: Tessera soci? Catalonia Card? Sparisci! 
 
[Guardián: ¿Tarjeta de socio? ¿Tarjeta/DNI de Cataluña? ¡Desaparece!] 
 
 En el ejemplo (c) Sancho opta por el anglicismo baby para dirigirse a Don 






utilizado como vocativo con función fática, consigue reflejar el uso que se da en la 
actualidad entre los italianos, que utilizan esta forma con un afán amistoso y 
bromista, tal y como se desprende del Diccionario italiano Treccani 
(http://www.treccani.it/vocabolario/uff). Además, se trata de una fórmula que es 
empleada no solo por los más jóvenes, sino también por los adultos. Obviamente, 
el vocativo baby en boca de Sancho tiene una connotación muy jocosa, ya que nos 
encontramos ante un escudero muy moderno y tremendamente cosmopolita que 
no solo habla inglés, sino también maneja el español sin esfuerzo; todo esto choca, 






[contexto: durante la parada nocturna Quijote no deja de preguntar cómo es 




Don Quijote: ¿En serio? 
Sancho: Pues claro que no. Solo lo digo para que cierres el pico. Es hora de dormir. 
 
TM4 
Don Chisciotte: Dici sul serio? 
Sancho: Ma certo che no! Te lo dico perché tu chiuda il becco. Buenas noches, baby. 
 
[Don Quijote: ¿En serio? 
Sancho: Pues claro que no. Te lo digo para que cierres el pico. Buenas noches, baby.] 
 
En el ejemplo (d) Dulcinea utiliza la locución inglesa luna park, que suele 
emplearse en italiano como sinónimo de parco di divertimenti (parque de 
atracciones), para referirse a todo lo que ella misma había organizado para poder 





[contexto: Al final de la película Sancho se queda sin tesoro porque Dulcinea se ha 
gastado un dineral en organizar el torneo:] 
 
TO 






Dulcinea: ¿Tesoro? ¿Sabes cuánto me ha costado todo esto? 
 
TM4 
Sancho: E il mio tesoro? 
Dulcinea: Sai quanto mi è costato questo luna park? 
 
[Sancho: ¿Y mi tesoro? 
Dulcinea: ¿Pero sabes cuánto me ha costado todo este parque de atracciones?] 
 
 Finalmente, en el ejemplo (e) destaca el anglicismo discount, que es 
utilizado en italiano a partir de la locución inglesa discount store en su acepción 
de gran almacén de venta al por menor con un gran surtido de productos de marca 
blanca, según el diccionario italiano Treccani 
(http://www.treccani.it/vocabolario/discount/). Además, en el doblaje italiano no 
solo desaparecen el juego de palabras del TO (véase & 7.2.1.1.4.1.) y el referente 
cultural aludido (véase & 7.2.1.4.1.1.), sino también se añade un quenotipo 





[contexto: Teresa critica la manera de vestir de su marido, que, según ella, debería 
ponerse algo más adecuado] 
 
TO 
Teresa: Ah, por favor, ¿Y por qué te ha dado por vestirte así, Sancho? Es la ocasión 
para ir con el traje de Calvo Klein. 




Teresa: E quel vestito dove l‘hai preso? In un discount per giocolieri? Neanche un 
daltonico va in giro così! 
Sancho: Cos‘ha questo vestito che non va? Dieci anni e neanche una taglia in più. 
Beh… magari ho un po‘ di pancetta…  
 
[Teresa: ¿Y ese traje de dónde lo sacaste? ¿En un supermercado barato para 
saltimbanquis? ¡Ni siquiera un daltoniano se viste así! 
Sancho: ¿Qué tiene de raro este traje? Diez años y ni siquiera una talla de más. Bueno… 







 Más allá de los anglicismos analizados, en la versión italiana destaca la 
introducción de numerosos hispanismos. En concreto, se trata tanto de la adopción 
lisa y llana de términos españoles avalados, como de la deformación y 
manipulación lingüística de ciertas expresiones italianas, con el objetivo, una vez 
más, de despertar la risa en el espectador adulto (véase & 7.2.1.3.) y de ridiculizar 
a los personajes. 
 En cuanto a la presencia de los hispanismos y de su función en el italiano 
contemporáneo, remitimos a las valiosas aportaciones de los estudiosos en este 
ámbito (Serianni y Trifone, 1993; Dardano, 2000; Sobrero, 2000a, 2000b; De 
Tullio, 2005). Sin embargo, es interesante destacar el papel desempeñado por los 
hispanismos en el lenguaje juvenil italiano actual. De hecho, los jóvenes italianos 
suelen adoptar en su léxico ―falsos hispanismos‖ (Carrera, 2010), esto es, 
términos deformados lingüísticamente que mantienen un parecido fonético 
hispánico como cucador (en lugar de ―ligón‖) o bien algunas expresiones típicas 
de canciones como vamos a la playa junto con hispanismos de pleno derecho con 
función expresiva, entre los que destacan muchacho, niño, caliente, hombre, 
vamos
231
. Dichas consideraciones serán de suma importancia no solo para el 
análisis de los factores comunicativos (véase & 7.2.1.2.), sino también para el 
estudio de las pecularidades del código lingüístico y, en especial, del discurso oral 
prefabricado (véase & 7.2.2.1.). Finalmente, en la versión italiana la adopción de 
numerosos hispanismos cumple también con una función de tipo humorística que 
está estrechamente relacionada con los factores pragmáticos (véase & 7.2.1.3.) y, 
en particular, con el uso jocoso del lenguaje para despertar el humor en el 
espectador italiano adulto (véase & 7.2.1.3.1.). 
 A continuación damos cuenta de una muestra significativa de los 
hispanismos presentes en el doblaje italiano de Donkey Xote (2007). Para empezar 
destacan los términos tortilla y gazpacho
232
, que dan cabida a la introducción de 
                                                          
231
 En concreto, según estudios recientes (Fernández García, 2006; 2007), los hispanismos pueden 
desempeñar una función de descarga emotiva muy importante. 
232
 En el sistema lingüístico del italiano dichos hispanismos se convierten en préstamos léxicos 







dos estereotipos (véase & 7.2.1.4.2.2.) y de un quenotipo español (véase & 





[contexto: Don Quijote acaba de liberar a la falsa Dulcinea, que baja del carromato donde 
estaba encerrada y le dice:] 
 
TO 
Falsa Dulcinea: Liberarme, ¿dices? No te hagas el machote conmigo. No necesito 
que me liberes, ¿vale? 
 
TM4 
Falsa Dulcinea: Sono libera, davvero? Ascolta, stecchino, devi mangiarne di 
tortilla prima di avere me. 
 
[Falsa Dulcinea: Estoy libre, ¿de verdad? Escucha, palillo, tienes que comer mucha 





[contexto: Sancho quiere regatear el precio del libro de Cervantes y el vendedor le 
quiere regalar una licuadora para que se haga un gazpacho:] 
 
TO 
Sancho: Tú has dicho 5. 
Vendedor: Eso era antes de saber que tenía que improvisar una adaptación… 
 
TM4 
Sancho: Si era detto 5. 
Venditore: Dieci più un frullatore in omaggio. Che c‘è? Non ha voglia di un gazpacho? 
 
[Sancho: Habías dicho 5. 
Vendedor: Diez más una licuadora de regalo. ¿Qué hay? ¿No te apetece un gazpacho?] 
 
Por otra parte, en la versión italiana el guardián de Dulcinea no solo saber contar en 
español (c), manteniendo sus orígenes caribeños, tal y como veíamos en la versión inglesa 
(véase & 7.2.1.1.2.2.), sino también se le ―escapan‖ palabras españolas erróneas a partir 
de la confusión con el italiano. En este caso destaca también la introducción de un 










[contexto: Sancho y Quijote desafían al guardián de Dulcinea y deciden superar la raya de 
STOP que los separa de ella:] 
 
TO 
Sancho: Amigo, ¿podrías apartar esa cortina? Un poquito. 
Guardián: Voy a contar hasta cinco: uno, dos… 
Don Quijote: ¿Te atreves a retarme? 
Guardia: …tres, cuatro, cinco. 
 
TM4 
Sancho: Fratello, io e il mio socio ci appelliamo al quinto emendamento. 
Guardia: Yo conterò fino a cinco, nanetto: uno, dos… 
Don Chisciotte (OFF): Ma dico! Sei qua per sfidarmi? 
Guardia: …tres, cuatro, cinco. 
 
[Sancho: Hermano, mi socio y yo nos apelamos al quinto mandamiento. 
Don Quijote: Yo contaré hasta cinco, enanito: uno, dos… 
Don Qujote (OFF): Pero, a ver… ¿estás aquí para desafiarme? 
Guardián: …tres, cuatro, cinco.] 
 
En el ejemplo (d) el guardián caribeño dice *estai a partir de la confusión de tiempos 
verbales entre la forma canónica italiana stai (estás) y la segunda persona singular 
española estás. Además, para dirigirse a Sancho, opta por la voz incorrecta *guardon a 
partir del término italiano guardone (mirón). Por su parte, el escudero demuestra todo su 
dominio lingüístico al pedir disculpas en español, tal y como se aprecia a continuación. 
Asimismo en este caso concreto se introduce un referente cultural italiano relacionado 





[contexto: Don Quijote y Sancho están enfrente de Dulcinea, que está detrás de una 
cortina y no se ve bien] 
 
TM1 
Guardia: Atrás.  
Don Quijote: ¿Qué? 
Sancho: ¿Cómo quieres que lo sepa? No puedo verle la cara. 
Guardia: Detrás de la raya, pendejo. 
 
TM4 
Guardia: Estai indietro. 
Sancho (OFF): Disculpe. 
Don Chisciotte: Allora? È lei? 
Sancho: Che ne so! Potrebbe esserci anche Moira Orfei là dietro! 







[Guardia: Atrás.  
Sancho (OFF): Disculpe. 
Don Quijote: ¿Entonces? ¿Es ella? 
Sancho: Qué sé yo, podría estar incluso Moira Orfei allí detrás. 
Guardia: He dicho „atrás‟, mirón.] 
 
En el ejemplo (e) notamos una vez más la confusión lingüística entre italiano y español 
cuando el guardián, dirigiéndose a Don Quijote, opta por el vocativo *attacapannos, 
procedente de la palabra italiana attaccapanni (perchero). Dicho término, que no 
pertenece ni al sistema lingüístico del italiano ni del español, es el resultado de una 
deformación léxica llevada a cabo por el pirata. No cabe ninguna duda de que esta 
manipulación lingüística despierta hilaridad en el público adulto italiano, ya que, entre 
otras razones, cumple con un estereotipo lingüístico muy difundido entre los italianos que 
no saben hablar español y que suelen imitar las formas hispanas añadiendo la consonante 
s al final de las formas canónicas italianas. Finalmente, asociar la imagen de Don Quijote 
con un perchero contribuye a ridiculizar al personaje y a despertar humor, tal y como 





[contexto: Sancho y Quijote desafían al guardián de Dulcinea y deciden superar la 
raya de STOP que los separa de ella:] 
 
TO 
Guardia 2: Ni te acerques, pendejo. 
Guardia 1: A por él. 
Guardias 1 y 2: ¡Vamos! 
 
TM4 
Don Chisciotte: Fatevi sotto! 
Guardia: Sotto a chi? Attacapannos! 
Guardie 1 e 2: Ah ah… 
 
[Don Quijote: Venga, ¡adelante! 
Guardia 2: ¿Adelante a quién? ¡Perchero! 
Guardias 1 y 2: Ah ah…] 
 
 En el ejemplo (f) se nota la introducción del hispanismo pensión con un fin 
humorístico a partir de la manipulación creativa de la expresión italiana questa casa non è 










[contexto: Sancho acepta la propuesta de Don Quijote y se va con él, mientras 
Teresa le grita por la ventana…] 
 
TO 
Teresa: ¡Cariño! ¿Estás ahí? 
 
TM4 
Teresa: E ricordati che questa casa non è una pensión. 
 
[Teresa: Y recuerda que esta casa no es una pensión.] 
 
 Por otra parte, en el ejemplo (g) se opta por añadir el término corazón en la réplica 
de Carrasco y en este caso concreto se puede observar la introducción de un topónimo 
relativo a la geografía española (en concreto se menciona el hiperónimo Spagna en lugar 
del topónimo La Mancha) y de referentes intertextuales del mundo del cine inexistentes 





[contexto: Sanson Carrasco pretende convencer a Quijote y Sancho a retomar sus 
aventuras y aceptar el duelo final en Barcelona] 
TO 
Carrasco: Y ahora sois Don Quijote y Sancho, Sancho y Don Quijote, un símbolo 
indivisible de esta hermosa aldea, su patrimonio principal, el orgullo de la Mancha 
[…] 
Sancho: Pues de entrada, ya puede olvidarse de ir a Barcelona. 
Don Quijote: En modo alguno puedo olvidarme de Barcelona, si es allí donde se 
halla la hermosa Dulcinea, reina de mis días y princesa de mis noches. 
 
TM4 
Carrasco: Voi siete Don Quijote e Sancho, un pò come Batman e Robin, Starky e 
Hutch, voi siete l‘orgoglio di queste terre, el corazón pulsante della Spagna, come 
l‘eroe e il suo mentore, il prosciutto e il melone, la mosca… 
Sancho: C‘è poco da fermarmi: io a Barcellona non ci vado. 
Don Chisciotte: Io sì invece, per avere Dulcinea andrei in capo al mondo. Tanto più 
a Barcellona: si va, si affronta la battaglia, con questo sventato cavaliere errante. 
 
[Carrasco: Vosotros sois Don Quijote y Sancho, un poco como Batman y Robin, Starky y 
Hutch, vosotros sois el orgullo de estas tierras, el corazón pulsador de España, como el 
héroe y su mentor, el jamón y el melón, la mosca… 
Sancho: Nadie me tiene que parar: yo no voy a Barcelona. 
Don Quijote: Yo, en cambio, sí, para encontrar a Dulcinea iría al fin del mundo. Y más aún 







 Asimismo en la versión italiana tienen cabida también algunas fórmulas 
afectivas tomadas del español como en el caso (h), en donde Sancho expresa todo 
su cariño hacia su fiel asno, llámandolo burrito, y en el ejemplo (i) cuando Don 
Quijote se dirige a Sancho a través de un diminutivo afectivo. Además en este 
último caso se introduce también un referente cultural italiano (en concreto, se 
menciona la pantera del Toboso a partir de la alusión a la cantante italiana Milva 





[contexto: Sancho sale de su casa y monta sobre Rucio para acudir a la cita que 
tiene con Sanson Carrasco y Quijote] 
 
TO 
Sancho: Hola, amigo, ¿qué sería de mí sin ti? 
Teresa: Y ni se te ocurra conducir ese asno inútil. Coge el caballo nuevo. 
 
TM4 
Sancho: Ah, burrito mio, che cosa farei senza di te? 
Teresa: E non farti vedere in giro in paese con quel somaro che mi faccio ridere 
dietro da tutte la mie amiche! 
 
[Sancho: Ah, burrito mío, ¿que haría yo sin ti? 
Teresa: Y que no se te ocurra más ir por el pueblo con ese burro que luego todas mis 





[contexto: durante la noche antes de acostarse Don Quijote le pregunta a Sancho 
cómo es su amada Dulcinea] 
 
TO 
Don Quijote: Una vez más, Sancho, dímelo otra vez, dime cómo es ella. 
Sancho: Una entre un millón, la mujer más hermosa de la faz de la tierra. 
 
TM4 
Don Chisciotte: E tu che l‘hai vista, Sanchito, com‘è Dulcinea? 
Sancho: Una tra un milione, la chiamavano la pantera del Toboso, fai un pò te… 
 
[Don Quijote:Y tú que la has visto, ¿cómo es Dulcinea? 







Además presentamos la fórmula rutinaria buenas noches pronunciada por Dulcinea y 
Sancho en dos escenas diferentes de la película (j) y (k). La introducción de dicha unidad 
fraseológica, tal y como veremos más adelante (véase & 7.2.1.1.3.3.), refleja la 
creatividad del traductor italiano y su afán por meter en boca de los personajes 
expresiones españolas de fácil comprensión y que despiertan el interés del público 
italiano. En particular, en el ejemplo (j), el escudero no solo demuestra su dominio del 
español, sino también de la lengua inglesa, tal y como apuntábamos antes durante el 





[contexto: durante la parada nocturna Quijote no para de preguntar cómo es 




Don Quijote: ¿En serio? 
Sancho: Pues claro que no. Solo lo digo para que cierres el pico. Es hora de dormir. 
 
TM4 
Don Chisciotte: Dici sul serio? 
Sancho: Ma certo che no! Te lo dico perché tu chiuda il becco. Buenas noches, 
baby. 
 
[Don Quijote: ¿En serio? 
Sancho: Pues claro que no. Te lo digo para que cierres el pico. Buenas noches, baby.] 
 
Por su parte, Don Quijote (k) no solo se desenvuelve en español sino también en latín, tal 
y como se puede ver acto seguido. En particular, usa el latinismo ad libitum para expresar 
todo su respeto y devoción hacia Dulcinea, lo que suena muy extraño y jocoso a la vez. 
De hecho, se trata de una expresión muy formal y/o incluso perteneciente al ámbito 
audiovisual, ya que coincide con uno de los símbolos convencionales de doblaje. Por otra 
parte, en el italiano actual esta expresión latina es utilizada en su acepción jocosa de 
―hacer algo con gran placer y voluntad‖ (http://www.treccani.it/vocabolario/ad-libitum/). 
Sin duda alguna, esta expresión latina en boca de Quijote contribuye a aumentar la risa en 
el público (adulto) y a ridiculizar al personaje sobre todo si tenemos en cuenta la reacción 
de Dulcinea ante la expresión reverencial de Quijote. En este mismo ejemplo destaca la 
adopción por parte de Dulcinea de la fórmula rutinaria española Buenas noches, tal y 










[contexto: la falsa Dulcinea, al bajar de la carroza, se pregunta quién es el caballero 
que la está esperando:] 
 
TM1 
Dulcinea: ¿Y tú quién eres? 
Don Quijote: Don Quijote de la Mancha, vuestro fiel servidor. 
Falsa Dulcinea: Otro más no. No pierdas el tiempo, chato. Vamos, chicos.  
 
TM4 
Dulcinea: E voi siete? 
Don Chisciotte: Il mio nome è Don Chisciotte della Mancia, servitore vostro ad libitum. 
Dulcinea: Ah, un altro cretino. Per oggi ho dato abbastanza. Buenas noches. 
 
[Dulcinea: ¿Y Ud. quién es? 
Don Quijote: Mi nombre es Don Quijote de la Mancha, vuestro servidor, ad libitum. 
Dulcinea: Ah, otro cretino. Por hoy es bastabte. Buenas noches.] 
 
Finalmente, destaca la perífrasis española vamos a liberar que pronuncia Don 
Quijote antes de emprender su camino para dar con el paradero de la falsa 
Dulcinea; una vez más, el uso de material lingüístico español permite delinear en 





[contexto: después de la huida del carromato que encierra a la falsa Dulcinea, 
Quijote se dirige a todos los falsos quijotes antes de emprender su viaje para liberar 
a su amada] 
 
TO 
Don Quijote: No ha sido ningún truco, amigo. Son auténticos caballeros. Y quizás 
tú también lo seas algún día. Venga, Sancho, vamos ya a salvar a mi amada de las 
malvadas fauces de Siniestro. 
 
TM4 
Don Chisciotte: Eh, eh, perché costoro erano cavalieri, fatti e finiti, Sancho. 
Umiliato non mi sarei a dialogar con loro. Coraggio, amico mio, vamos a liberar 
l‘amore mio. Dulcinea viene prima delle chiacchiere da osteria. 
 
[Don Quijote: Eh, eh, porque estos eran caballeros, hechos y derechos, Sancho. NO me 
habría humillado en hablar con ellos. Ánimo, amigo mío, vamos a liberar a mi amor. 








 Antes de concluir nuestro recorrido por los extranjerismos añadidos en la 
versión italiana, quisiéramos destacar la introducción del galicismo madame (a), 





[contexto: Don Quijote ha salvado a la duquesa de las fauces del león y la mujer lo 
invita a su castillo para que pueda descansar:] 
 
TM1 
Don Quijote: Vuestros deseos son órdenes, señora. Aunque por desgracia no 
podemos demorarnos más. Perseguimos a los delincuentes que han raptado a mi 
amada Dulcinea. 
Duquesa: ¡Qué romántico! Vamos al castillo, seguro que mi marido mandará un 
ejército para capturar a esos bandidos. Y además, así podréis descansar un poco. 
 
TM4 
Don Chisciotte: Mai vidi un‘ospitalità sì nobile. Ma l‘ora è tarda, li uomini vostri 
non furono tornati e di finir la missione io ho premura, madame. 
Duchessa: Non dite stupidaggini… Voglio dire è solo questione di minuti. 
 
[Don Quijote: Nunca he visto una hospitalidad tan noble. Pero ya es tarde, vuestros 
hombres no han vuelto y tengo que terminar mi misión, madame. 
Duquesa: No diga tonterías… Quiero decir, es cuestión de unos minutos.] 
 
7.2.1.1.3. Las unidades fraseológicas (UFS) 
 Para llevar a cabo nuestro análisis adoptamos la división del universo 
fraseológico propuesto por Corpas (1996, 2000) y su distinción ya clásica en tres 
diferentes esferas. La autora se basa en una concepción amplia de la fraseología 
que incluye una variada gama de unidades, que se dividen en colocaciones, 
locuciones y enunciados fraseológicos (Corpas, 1996)233.  
                                                          
233
 Por tanto, concebimos el sistema fraseológico como un sistema jerárquico, donde el centro está 
formado por unidades con mayor estabilidad formal y semántica y que equivalen a la palabra o al 
sintagma, y la periferia por unidades que superan estas fronteras. Corpas (1996) propone combinar 
el criterio de enunciado, a saber, la unidad de comunicación mínima producto de un acto de habla, 
que corresponde generalmente a una oración simple o compuesta (Corpas, 1996: 50), con el de 
fijación en la norma, el sistema o el habla con lo que añade al criterio de fijación externa 
tradicional (la estabilidad formal) la fijación interna que identifica con la idiomaticidad. A partir 






 Sin embargo, más allá de la definición y clasificación de la fraseología 
canónica (Corpas, 1996, 2000, 2003; Gurillo, 1997, 2001; García Page, 2008; 
Koike, 2001; Martínez Marín, 1996; Navarro, 2008; Penadés, 1999, 2000; 
Wotjak, 1998; Zuluaga, 1980), resulta sumamente interesante analizar los 
fenómenos de ―manipulación creativa‖ (Corpas, 1996, 2003), 
―desautomatización‖ (Ruiz Gurillo, 2000; Mena, 2003; Benítez, 2005), o 
―actualización metafórica‖ (Kittay, 1987; Morgan, 1993; Samaniego, 1996; 
Lorenzo, 2000a). En este último caso, según postula esta autora, se remite al 
concepto de ―foregrounding‖, esto es, la presencia conjunta de un sentido literal y 
de uno metafórico. Dichos fenómenos, estrechamente relacionados con la 
variabilidad fraseológica, reflejan la posibilidad de modificar de manera 
intencional una unidad originaria en base al contexto de aparición o con 
finalidades pragmáticas evidentes. Por otra parte, el uso que los hablantes hacen 
de su lengua, en ocasiones, desata expresiones anómalas que son el resultado de 
su creatividad lingüística. Estas invenciones, cuando son conscientes, rompen con 
la estructura de la expresión fija sobre la cual se originaron para provocar efectos 
insospechados. Autores como Mena (2003) y García-Page (2008) explican que la 
desautomatización, a diferencia de los simples lapsus linguae, es fruto de 
manipulaciones conscientes, diseñadas en función de los propósitos persuasivos 
del hablante. Además, las UFS más proclives a sufrir manipulaciones son aquellas 
que se encuentran consolidadas en el léxico mental de la comunidad lingüística, 
esto es, fijadas e institucionalizadas, tanto por el nivel de expresividad que poseen, 
como por la mayor posibilidad de ser reconocidas aun cuando han sido 
modificadas. Por su parte, Mena (2003: 6) afirma que el proceso de 
desautomatización es análogo al de la comunicación, puesto que ―el emisor, 
movido por alguna intencionalidad, produce una unidad fraseológica modificada 
(UFM) que va dirigida al receptor‖. Sin embargo, solo quien reconozca la 
desautomatización de una expresión canónica podrá disfrutar de los efectos 
                                                                                                                                                               
como elementos oracionales: colocaciones y locuciones, y que surgen, respectivamente, de la 
norma y del sistema, y los enunciados completos, los enunciados fraseológicos (paremias y 
fórmulas rutinarias), generados por el habla. En realidad, asistimos a un continuo de unidades que 
muestran características muy similares en diverso grado, por lo que la autora especifica después las 
particularidades sintagmáticas y paradigmáticas de cada tipo de fraseologismo (Corpas, 1995b: 






semánticos del proceso de modificación
234
. Además, las UFS manipuladas rompen 
con las expectativas lingüístico-semánticas del receptor, puesto que alteran una 
unidad originaria de manera intencional, dejando entrever, de todas formas, su 
estructura canónica. Respecto a los procedimientos de manipulación más 
importantes, destacan la sustitución, la adición, la supresión e incluso la 
permutación de elementos (García-Page, 2008; Corpas Pastor, 1996; Mena, 2003). 
Estos mecanismos de manipulación fraseológica son de sumo interesés para el 
presente estudio, puesto que, tal y como tendremos ocasión de profundizar (véase 
& 7.2.1.1.3.3.), la versión italiana está repleta de expresiones modificadas 
intencionalmente, lo que refleja la osadía y gran creatividad del traductor italiano, 
que, sin ninguna duda, se convierte en co-autor del texto (Scelfo, 2002; Lorenzo y 
Xoubanova, 2003; Hernández y Mendiluce, 2004; Agorni, 2005a; Martínez Sierra, 
2006; Lorenzo, 2007, 2008; Soliño, 2007a; 2008; Yuste 2007; Buffagni et al., 
2011; Ariza, 2011a) (véase & 2.5.1.). Por otra parte, solo aquellos espectadores 
que sepan reconocer el proceso de desautomatización podrán disfrutar de los 
efectos de naturaleza semántica, estilística y pragmática
235.
 Finalmente, la 
presencia de numerosas UFS manipuladas refleja la voluntad de favorecer el 
léxico coloquial en el ámbito de las medidas necesarias para favorecer la 
espontaneidad del registro oral durante el trasvase del texto audiovisual, tal y 
como tendremos ocasión de profundizar en el apartado correspondiente al análisis 
del código lingüístico (véase & 7.2.2.1.) y, más en general, dentro de los 
problemas específicos de la TAV (véase & 7.2.2.). 
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En particular, tal y como recuerdan Corpas y Mena (2003), las UFS originarias deben variar lo 
justo y suficiente para que el lector pueda reconocer tanto la forma canónica como la forma 
modificada. Solo de esta manera, el lector podrá llevar a cabo una doble lectura simultánea y 
disfrutar de los efectos cómicos generados por la manipulación de esta parcela del léxico 
tradicionalmente tachada de lenguaje fijo, inalterable y no creativo (Mena, 2003). Para profundizar 
en estos aspectos, véase Ariza (2011b), Benítez (2005), Fernández y Mena (2007) y Quepons 
(2010), entre otros. 
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 Por otra parte, Soliño (2007b) reflexiona sobre la importancia de las UFS en el ámbito de la 
traducción de la literatura infantil, ya que se trata de una parcela del lenguaje que los niños 
empiezan a almacenar y comprender desde pequeños, por lo cual, según esta autora, en las 
traducciones se debe dar cabida a los fraseologismos existentes en el original, siempre y cuando 






7.2.1.1.3.1. Tratamiento traductológico en todas las versiones 
 Antes de empezar nuestro recorrido por el trasvase de las UFS presentes en 
el TO, nos parece oportuno presentar algunas consideraciones acerca de la 
traducción de la fraseología en general y de aquellas expresiones modificadas 
intencionalmente en particular. Por lo que respecta a los problemas de trasvase 
lingüístico y cultural, estos se presentan ya durante las primeras fases de 
identificación e interpretación de las UFS, debido a sus características 
gramaticales y léxico-semánticas (Corpas, 2003: 222). Durante la fase 
identificativa el traductor puede servirse de algunas pistas para detectar la 
presencia de UFS en el TO, como la incongruencia semántica y la anomalía 
gramatical y sintáctica de estas unidades (Corpas, 2003: 226). Por otra parte, 
existen diferentes niveles de idiomaticidad por lo cual es frecuente encontrar UFS 
con distintos grados de transparencia semántica (Ruiz y Roldán, 1993: 161). Tras 
las fases de identificación e interpretación, se pasa a la búsqueda de 
correspondencias y, finalmente, al establecimiento del equivalente fraseológico en 
la LM. Con respecto a las primeras, suele hablarse de un continuo que va desde la 
equivalencia plena o total hasta la equivalencia nula, pasando por una serie de 
equivalencias parciales y aparentes (Corpas, 2000a). La equivalencia total se 
presenta, normalmente, en el caso de las unidades denominativas o terminológicas 
y de los llamados europeísmos naturales, culturales y naturales-culturales (Corpas, 
2000b). Al contrario, en el caso de la equivalencia nula, nos encontramos ante 
lagunas fraseológicas que el traductor deberá resolver mediante otras técnicas de 
transferencia, haciendo gala de su competencia estratégica (Hurtado, 1999).  
 Volviendo a nuestro estudio, no pretendemos hacer aquí una recogida sistemática 
de todas las UFS presentes en la versión original, lo que desbordaría los límites del 
presente trabajo, sino más bien analizar las colocaciones, locuciones y enunciados 
fraseológicos más representativos (Corpas, 1996)
236
. En concreto, analizaremos de qué 
manera se han traducido en las cuatro versiones meta algunas locuciones adjetivales y 
verbales junto con un refrán, de los que ofrecemos también sus definiciones puntuales
237
.  
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 Cabe destacar qu eel análisis de las UFS es de importancia vital para perfilar el idiolecto de los 
personajes y observar algunos rasgos interesantes en cuanto al ámbito de la variación lingüística en 
particular, tal y como tendremos ocasión de profundizar (véase & 7.2.1.2.2.). 
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 Para nuestro análisis hemos utilizado la vigésima segunda edición del Diccionario de de la 
lengua española de la Real Academia Española (2001) que coincide con la última edición en papel 






 Empezando por las locuciones adjetivales, presentamos el ejemplo (a), donde 
Sancho opta por la expresión que ni pintado para responder a las críticas que le hace su 
mujer sobre la manera en que se ha vestido para acudir a la cita con Carrasco y Don 
Quijote (véase & 7.2.1.4.1.1.). Además, el habla de Sancho está repleta de frases hechas y 
refranes y se caracteriza por un registro muy coloquial y típico del siglo XXI respecto a la 
manera más culta y altisonante de Don Quijote (véase & 7.2.1.2.2.4.). Por otra parte, la 
introducción en el TO de numerosos fraseologismos cumple con las recomendaciones 
dadas para los textos audiovisuales de fomentar el discurso oral espontáneo a nivel 
léxico-semántico (véase & 3.2.1.2.).  
 Acto seguido presentamos las definiciones de la locución mencionada y a 
continuación su contexto de aparición junto con las diferentes versiones traducidas. 
 
que ni pintado 
 
1. loc. adj. coloq. Ajustado y medido, muy a propósito. Le está como 
pintado (DRAE, 2001; en línea); 
2. loc.adj./adv. col. Muy a propósito: Esta subida de sueldo me ha 
venido que ni pintada para comprarme un coche (CLAVE, 2012: 
1512); 
3. (inf.). Resultar muy adecuado o a propósito: La chaqueta de mi 
hermano me queda que ni pintada, porque los dos tenemos la misma 





[contexto: Teresa critica la manera de vestir de su marido, que, según ella, debería 
ponerse algo más adecuado] 
TO 
Teresa: Ah, por favor, ¿Y por qué te ha dado por vestirte así, Sancho? Es la ocasión para 
ir con el traje de Calvo Klein. 




Teresa: Por favor! E como che deu por vestirte así, Sancho? É a ocasión para poñer o 
traxe de Calvo Klein. 
                                                                                                                                                               
actual CLAVE (2012) en su soporte electrónico (http://clave.smdiccionarios.com/app.php) y el 






Sancho: Que ten este de malo? Dez anos e está coma novo. E cádrame que nin pintado!  
 
TM2 
Teresa: Si us plau! I què t‘ha agafat que et vesteixes així, Sancho? És l‘ocasió per anar 
amb el trajo de Calb Klein. 




Teresa: (Off) Who knows what trouble he‘ll get you into now. Oh, oh please, what do you 
think you‘re doing dressed like that, Sancho?! This is a ... Caimán Klein. 
Sancho: What‘s wrong with this? Ten years and still liking it. Fits like a glove too.  
 
TM4 
Teresa: E quel vestito dove l‘hai preso? In un discount per giocolieri? Neanche un 
daltonico va in giro così! 
Sancho: Cos‘ha questo vestito che non va? Dieci anni e neanche una taglia in più. Beh… 
magari ho un po‘ di pancetta…  
 
[Teresa: ¿Y ese traje de dónde lo sacaste? ¿En un supermercado barato para saltimbanquis? ¡Ni 
siquiera un daltoniano se viste así! 
Sancho: ¿Qué tiene de raro este traje? Diez años y ni siquiera una talla de más. Bueno… quizás 
un poco de tripa…] 
 
 En cuanto a su tratamiento traductológico, la locución del TO ha permanecido 
inalterada solo en la versión gallega, puesto que en catalán y en inglés se ha optado por 
otra locución sinonímica, en concreto, la expresión quedar como un guante, mientras en 
la versión italiana no queda rastro de ninguna UF y se opta por una explicitación. De 
hecho, Sancho explica que el traje le queda muy bien a pesar de que hayan pasado diez 
años desde que lo compró. Por otra parte, siempre en la versión italiana, en cuanto al 
tratamiento traductológico del referente cultural presente en la réplica de Teresa se 
introduce un quenotipo relacionado con los supermercados baratos (véase & 7.2.1.4.3.4.).  
 A continuación presentamos otras dos locuciones de uso coloquial que establecen 
entre sí una relación de tipo sinonímico utilizadas por Rocinante para expresar toda su 
cobardía y miedo ante dos situaciones que no puede controlar y que le provocan pavor, tal 
y como se desprende de los ejemplos (b) y (c). En concreto, se trata de las expresiones 
dejar (a alguien) hecho papilla y dejar (a alguien) hecho polvo, cuyas definiciones 
presentamos a continuación: 
 






1. loc. adj. coloq. Muy maltrecho o destrozado, en sentido físico o moral, 
o muy cansado. La cuesta me ha dejado hecha papilla (DRAE, 2001: 
en línea); 
2. loc. verb. col. Dejar en muy malas condiciones físicas o anímicas. 
(CLAVE, 2012: 1448); 
4. (inf.). Muy cansado, abatido o deshecho: Tengo el culo hecho papilla 





[contexto: en el carromato donde se encuentra Dulcinea se desata una pelea entre Don 




















Ronzinante: No alle armi, sì a un tavolo di confronto civile. 
 
[Rucio: Cobarde. 
Rocinante: No a las armas, sí a una mesa de negociación civil.] 
 
estar/dejar (alguien) hecho polvo 
1. loc. verb. coloq. Hallarse sumamente abatido por las adversidades, las 
preocupaciones o la falta de salud (DRAE, 2001: en línea); 
2. loc. adj. Destrozado o en muy malas condiciones: Este coche está 














Yegua: Estás bien, macizorro. ¿No te gusta mi nuevo peinado? ¿Creías que un purasangre 
como yo iba a interesarse por un vulgar jamelgo? 
Rocinante: Pues nada, ahora viene la parte en la que me dejan hecho polvo. ¡Quítamelo! 
 
TM1 
Egua macho: Estás ben, guapetón? Non che gusta o meu peiteado novo? Cres que un puro 
sangue coma min se ía interesar por un fato coma ti? 
Rocinante: Agora é cando nos dan unha horrible malleira.  
 
TM2 
Euga mascle: Estàs bé, guapo? Què, no t'agrada el meu pentinat nou? Et penses que un 
pura sang com jo s‘interessaria per un vulgar rossí? 
Rocinante: Au vinga! Ara bé quan em deixen totalment fet pols! 
 
TM3 
Mare: Are you ok, hunky, darling? Don‘t you like my new hairstyle? You really think a 
thoroughbred like me would be interested in some cheap trotter? 
Rocinante: And here comes the part where I really get in... 
 
TM4 
Giumenta: Ronzi! Ciao, ciao bel maschiaccio. Te gusta il mio nuovo taglio alla Elvis? Ma 
ti pare che a uno come me, possa piacere un ronzino pelle e ossa come te? 
Ronzinante: Non sono pelle e ossa, brucio perché faccio molto movimento. 
 
[Yegua: Roci, hola, hola, machote. ¿Te gusta mi nuevo corte a la Elvis? Pero te parece que a uno 
como yo le podía gustar un rocín piel y hueso como tú? 
Rocinante: No soy piel y hueso, quemo calorías porque hago mucho movimiento.] 
 
 En cuanto al tratamiento traductológico de las locuciones analizadas, en la versión 
gallega se opta por dos expresiones coloquiales de uso habitual, es decir, ser un fato (ser 
un tonto) en el ejemplo (b) y dar unha malleira (pegar una paliza) en el otro caso (c). 
 En la versión catalana, tal y como tendremos ocasión de profundizar (véase & 
7.2.1.1.3.2.), se introducen dos UFS típicas del catalán en un afán diferencialista hacia la 
lengua mayoritaria. En inglés en el ejemplo (b) se opta por introducir la expresión 
coloquial to get beaten to a pulp, mientras que en (c) desaparece la UF del TO a través de 






 En cuanto a la versión italiana, desaparecen las dos UFS del TO y se da cabida a 
dos quenotipos diferentes; uno relacionado con la mentalidad pacifista de Rocinante y 
otro con su afición por el gimnasio (véase & 7.2.1.4.3.4.).  
 Pasando ahora a las locuciones verbales (Corpas, 1996), presentamos el ejemplo 
(d), en donde Sancho utiliza la expresión poner los pelos de punta nada más ver la 
armadura que lleva Quijote y que le había confiado Carrasco para impedir que llegaran al 
torneo final de Barcelona. Acto seguido presentamos las definiciones recogidas:  
 
poner (a alguien) los pelos de punta 
1. loc. verb. coloq. Sentir gran pavor (DRAE, 2001: en línea); 
2. loc.verb. col. Causar gran pavor (CLAVE, 2012: 1480); 
3. (inf.). Causar/sentir u.p. mucho miedo: ―Ayer fuimos al cine a ver una de 
esas películas de miedo en las que a todo el mundo se le ponen los pelos de 





[contexto: poco después de la fuga del carromato donde está secuestrada Dulcinea, 
Sancho muestra todo su nerviosismo ante la armadura que lleva Quijote] 
 
TO 
Sancho: Esa chatarra que llevas me pone los pelos de punta. 
 
TM1 
Sancho: Esa chatarra estame poñendo moi nervioso.  
TM2 
Sancho: Aquest tros de ferro colat que dus em fa posar els pèls de punta. 
 
TM3 
Sancho: That old piece of junk gives me the willies. 
 
TM4 
Sancho: Ma questo Esplandiano aveva le pulci o era schizzato di suo? 
 
[Sancho: ¿Pero este Esplandián tenía pulgas o estaba loco sin más?] 
 
 En cuanto a su tratamiento traductológico, la locución verbal del TO se ha 
mantenido inalterada en la versión catalana e inglesa, puesto que tanto en catalán como en 
inglés nos encontramos ante un caso de equivalencia total entre la UF del TO y la del 






la armadura lo está poniendo muy nervioso, mientras que en italiano no solo se añade la 
mención directa al caballero Esplandián, antiguo dueño de la armadura (véase & 
7.2.1.4.1.), sino también un comentario deliberado sobre su supuesta locura. En concreto, 
se opta por la expresión coloquial de uso habitual essere schizzato (estar de loco de 
remate).  
 A continuación presentamos la locución verbal de uso coloquial cerrar el pico (e) 
que emplea Sancho para acallar a Quijote porque quiere dormir y está cansado de tener 
que dar explicaciones a su dueño acerca del amor y de Dulcinea. 
 
cerrar el pico 
1. loc. verb. coloq. Callar. (DRAE, 2001: en línea); 
2. (inf.). Callarse: Cierra el pico, que nadie te ha pedido tu opinión. (Dicc. 





[contexto: hablando de Dulcinea, Sancho asegura a Don Quijote que haría todo lo posible 
para que los dos se conocieran] 
 
TO 
Don Quijote: ¿Lo dices en serio? 
Sancho: Pues claro que no. Solo lo digo para que cierres el pico. Es hora de dormir. 
 
TM1 
Quixote: Falas en serio? 
Sancho: Non, home, non! Só cho digo para que cale-la boca. É hora de durmir 
 
TM2 
Quixot: De veritat? 




Sancho: Of course not, I‘m just saying that to shut you up, it‘s time to sleep. 
 
TM4 
Don Chisciotte: Dici sul serio? 
Sancho: Ma certo che no! Te lo dico perché tu chiuda il becco. Buenas noches, baby. 
 
[Quijote: ¿Pero lo dices en serio? 







 En cuanto al tratamiento traductológico, en la versión italiana se ha podido 
mantener la misma UF del TO, puesto que existe esta misma locución de tipo 
idiomático y que permite una doble lectura simultánea de tipo denotativo y 
connotativo. Además, en el doblaje italiano destaca la adopción de la fórmula 
habitual española buenas noches y la introducción del anglicismo baby en su 
función de vocativo con función fática, tal y como comentábamos (véase & 
7.2.1.1.2.3.).  
 En las versiones gallega y catalana desaparece la locución verbal presente 
en el TO. En particular, en el doblaje gallego se ha preferido introducir otra 
expresión coloquial de uso habitual calar a boca, en lugar de cerrar el pico, y en 
el caso del catalán ha tenido lugar una estrategia de neutralización. Finalmente, en 
la versión inglesa se ha optado por la expresión idiomática equivalente en la LM, 
es decir, to shut up. 
 En (f) se refleja también en el empleo de la locución verbal de tipo coloquial 
ir al grano cuyas definiciones y contexto de aparición presentamos acto seguido:  
 
ir al grano 
 
1. loc. verb. coloq. Atender a la sustancia cuando se trata de algo, 
omitiendo superfluidades. (DRAE, 2001: en línea); 
2. loc. verb. col. Atender a lo fundamental de un asunto sin dar 
rodeos. (CLAVE, 2012: 988); 
3. [Generalmente en imperativo] Tratar el aspecto fundamental y 
evitar lo accesorio: El presidente de la sociedad tuvo que rogar a 
los asistentes que acortasen sus discursos y fuesen al grano (Dicc 





[contexto: Sancho acude a la cita con Sanson Carrasco y allí encuentra a Quijote. 
Va de prisa y no tiene tiempo que perder] 
 
TO 
Sancho: ¿Dónde está Quijote? 






Sancho: Vamos al grano que tengo el burro en doble fila. 
 
TM1 
Sancho: Onde está Don Quixote? 
Quixote: Sancho! 
Sancho: Veña, vamos ao conto, que teño o burro en dobre fila. 
 
TM2 
Sancho: On és Don Quixot? 
Quixot: Sancho! 
Sancho: Anem al gra que tinc l‘ase aparcat en doble fila. 
 
TM3 
Sancho: Where‘s Quixote then? 
Quixote: Sancho? 
Sancho: Let‘s get this over with, I‘ve got the donkey double-park. 
 
TM4 
Sancho: Dov‘è Chisciotte? 
Don Chisciotte: Sancho 
Sancho: Sentite, facciamo in fretta. Ho l‘asino in doppia fila. 
 
[Sancho: ¿Dónde está Quijote? 
Don Quijote: Sancho. 
Sancho: Oigan, hagamos rápido. Tengo el burro en doble fila.] 
 
 Siguiendo nuestro análisis, presentamos la locución verbal de uso coloquial 
estar como una cabra que emplea la falsa Dulcinea para referirse a Don Quijote 
(g) y algunas definiciones puntuales: 
estar/ponerse u.p. (como una) cabra 
1. Estar loco, chiflado. (CLAVE, 2012: 323); 
2. (inf.). Estar/ponerse loco: ―Ríe y habla en solitario; el pobre 





[contexto: Dulcinea y la duquesa están hablando de Quijote, poco antes de que este 
entre en el salón junto con el duque, según vemos en el fotograma más abajo] 
 
TO 
Duquesa: No está tan mal. 








Duquesa: Non está mal, fíxate. 
Falsa Dulcinea: Saca de aí, está coma unha cabra. 
 
TM2 
Duquessa: No està tan malament, mira‘l. 






Duchessa: Arriva, sorridi! 
Finta Dulcinea: Uffa! 
 





 En cuanto al tratamiento traductológico de la locución analizada, ha sido 
posible mantener la misma UF en catalán y gallego, por lo cual nos encontramos 
ante un caso de equivalencia total entre el TO y las dos versiones meta. En las 
demás versiones no queda rastro de la locución presente en el TO; en particular, 
en inglés se ha optado por eliminar las réplicas de los personajes a favor de la no 
traducción. Por otra parte, tal y como se puede apreciar en el fotograma arriba 
indicado, la distancia de las damas con respecto al plano y el hecho de que estén 
parcialmente tapadas por las figuras de Quijote y del duque posibilita dicha no 
traducción.  
 En cuanto al doblaje italiano se han modificado de manera radical las 
réplicas de las damas, ya que desaparecen los comentarios acerca de Quijote y 
tiene cabida una actualización respecto a lo que ocurre realmente en la pantalla. 






(desde luego, se pueden ver de espaldas a los protagonistas que están entrando en 
el salón) e insta a la joven a sonreír y mostrarse más amable con el caballero. En 
este caso también desaparece la UF del TO; sin embargo, según nuestra opinión, 
las intervenciones de los personajes resultan muy acertadas porque no solo 
anteceden la irrupción de Quijote y del duque en el salón, sino también ponen de 
manifiesto toda la irritación que causa en Dulcinea ver a Quijote, tal y como se 
desprende de la introducción de la exclamación italiana uff, que suele emplearse 
como respuesta de impaciencia o aburrimiento 
(http://www.treccani.it/vocabolario/uff/). 
 También en el ejemplo (h) Dulcinea opta por una locución verbal de uso 
coloquial, es decir, estar forrado. Una vez más, los usos coloquiales, típicos del 
registro oral, son comunes en las traducciones para doblaje, en donde la búsqueda 




1. prnl. coloq. Enriquecerse (DRAE, 2001: en línea); 
2. (inf.) prml. Hacerse rico: Se forró con los negocios inmobiliarios 





[contexto: la falsa Dulcinea no quiere aceptar de ninguna manera casarse con 
Quijote porque no le parece un buen partido:] 
 
TO 
Falsa Dulcinea: ¿Y yo qué? Ese Quijote no parece estar tan forrado. 
Duquesa: Pero su amigo sí, nena, y se siente tan culpable que no le negará nada. 
 
TM1 
Falsa Dulcinea: E eu que? Ese Quixote moitos cartos parece que non ten! 
Duquesa: Pero o seu amigo si, cariño, e séntese tan culpable que non lle negará nada!  
 
TM2 
Falsa Dulcinea: I jo què? No sembla pas que estigui tan forrat aquest Quixot! 








Fake Dulcinea: What about me? That Quixote don‘t look like he‘s so loaded, after all. 
Duchess: But his friend is, my dear, and he‘ll feel so guilty he won‘t deny a thing. 
 
TM4 
Falsa Dulcinea: E io cosa ci guadagno? Recitare la parte di Dulcinea va bene, ma gratis? 
Duchessa: E ci credo, cara Altisidora, tu avevi meno battute di noi, tesoruccio. 
 
[Falsa Dulcinea:¿Y yo qué gano? Está bien hacer de Dulcinea pero ¿gratis? 
Duquesa: Claro, querida Altisidora, tú tenías muchas menos réplicas que nosotros, cariño.] 
 
 Presentamos a continuación algunas definiciones y el contexto de aparición 
de la locución verbal salir pitando pronunciada por Rocinante en (i): 
 
 salir pitando 
1. loc. verb. coloq. Salir apresuradamente, con prisa (DRAE, 2001: en 
línea);  
2. loc. adv. col. Muy deprisa: ―Vete pitando al colegio, que vas a llegar 





[contexto: el carromato con la falsa Dulcinea huye rápidamente de la aldea y 




Rucio: Yo de vosotros saldría corriendo. 
Falsos Don Quijote: Ohhh… 
Rocinante: Oh, estoy de acuerdo, socio. Salgamos pitando.  
 
TM1 
Rucio: Eu sendo vós marchaba correndo. 
Cabaleiros: Oh! Oooooh! 
Rocinante: Estou de acordo, socio, hai que liscar de aquí. 
 
TM2 
Rocinante: Si fos de vosaltres, tocaria el dos! 
Cavallers: Oh! Oh! 
Rocinante: Oh, tens raó, soci. Va, fotem el camp corrents! 
 
TM3 
Rucio: If I were you, I‘d run! 
Fake Quixotes: Ohhh... 








Ronzinante: Ihh, si mette male!  
Rucio: Cabrones!  
Finti Don Chisciotte: Ohhh…  
Ronzinante: Un‘altra occasione persa di stare zitti.  
 
[Rocinante: La cosa se pone mala. 
Rucio: ¡Cabrones! 
Falsos Quijotes: Ohhhh… 
Rocinante: Otra ocasión perdida para estar callados.] 
 
 En cuanto al tratamiento traductológico de esta locución, tanto en gallego como en 
catalán se ha recurrido a expresiones típicas propias de la lengua coloquial (liscar de aquí 
/ fotre el camp); además, ambas reflejan el afán diferencialista con respecto al español 
que caracteriza a muchas traducciones hacia lenguas minorizadas (véase & 7.1.1.1.). En 
cuanto al trasvase en inglés e italiano, observamos que en los dos casos desaparece la 
locución verbal. 
 Para concluir nuestro recorrido por las UFS presentes en Donkey Xote (2007), 
presentamos el refrán
238
 entre el honor y el dinero, lo segundo es lo primero utilizado por 
Sancho para hacer hincapié en lo importante que es para él la recompensa que Quijote 
está dispuesto a darle para emprender una nueva aventura 
(http://www.funjdiaz.net/folklore/07ficha.php?id=1585). Dicho refrán remite al honor 
como un elemento esencial en la vida de los españoles de los siglos XVI y XVII y hace 
referencia a cómo la integridad social del hombre puede verse afectada por la importancia 
del dinero. En otras palabras, Sancho se decidiría por fin a partir hacia el torneo final en 
Barcelona si Quijote le ofreciera una buena recompensa, entre otras razones, porque 
necesita dinero para llenar el carro de la compra, con lo cual se introduce una vez más un 
quenotipo evidente en la versión italiana (véase & 7.2.1.4.3.4.). En este último caso el 
protagonista es reacio a emprender una nueva hazaña sin obtener ninguna compensación, 
por lo cual expresa su estado de ánimo y codicia a través de un refrán relacionado con el 
dinero.  
                                                          
238
 Se trata del único refrán, perteneciente a la tercera esfera clasificada por Corpas (1996), 
presente a lo largo de la película original en español. En particular, tal y como adelatamos (véase 
& 7.1.2.1.3.), mientras que el original cervantino está plagado de refranes en boca de Sancho, la 
adaptación analizada sólo recoge uno, posiblemente por la necesidad de síntesis inherente a 
cualquier texto audiovisual y pensando también en un público de niños. En cualquier caso, no se 
puede decir que se haya descuidado el idiolecto de Sancho, pues junto a este refrán aparecen 












[contexto: Don Quijote está intentando convencer a Sancho a que le acompañe a 
Barcelona y emprender una nueva aventura] 
 
TO 
Sancho: Que no. Entre el honor y el dinero, lo segundo es lo primero. 
 
TM1 
Sancho: Aparta. Mira, amiguiños si, pero a vaquiña polo que vale. 
 
TM2 
Sancho: Entre l‘honor i els diners, els diners van primer. 
 
TM3 
Sancho: Get off! Between honour and money, second is first. 
 
TM4 
Sancho: Ma per favore… Se tu mostra a me soldi, io mostra a te cammello. 
 
[Sancho: Pero hazme el favor… Si tú me muestras el dinero, yo te muestro el camello.]  
 
 En cuanto al tratamiento traductológico del refrán analizado, se ha optado por una 
traducción literal en las versiones catalana e inglesa, mientras en gallego, tal y como 
comentábamos en el análisis de la dimensión externa (véase & 7.1.1.1.), se ha introducido 
un refrán típico que contribuye a recuperar formas lingüísticas en peligro de extinción. 
Por otra parte, el refrán utilizado por Sancho es casi la única concesión a la cultura de 
Galicia que se ha hecho en la versión gallega de la película. Tiene su origen en las feiras, 
a donde la gente acudía a comprar y vender ganado; quiere decir que no porque el 
comprador incida en su amistad con el que vende va a obtener un precio más barato. 
 En italiano desaparece el refrán del TO y se introduce en su lugar una expresión 
incorrecta desde el punto de vista gramatical y sintáctico pero que cumple con una 
finalidad concreta de tipo humorístico. De hecho, las palabras pronunciadas por Sancho 
*se tu mostra a me soldi, io mostra a te cammello remiten directamente al mercado de los 
camellos, donde se regatea el precio de estos animales, ya que desempeñan, desde 
siempre, un papel muy importante para negociar matrimonios y acuerdos de todo tipo. 
Las palabras en boca de Sancho crean humor en el público italiano no solo por la 
construcción agramatical de la frase (en buen italiano debería ser: se tu mi mostri i soldi, 
io ti mostro il cammello), sino también por la alusion ímplicita a las negociaciones que 






 Para concluir nuestro recorrido por las UFS presentes en el TO, presentamos la 
expresión hacer algo de cara a la galería, utilizada por Carrasco para dejar claro que está 
fingiendo y quedar bien con los habitantes de su aldea, tal y como se desprende del 
ejemplo (k): 
 
hacer algo de cara a la galería 
 
1. Acción que se realiza a modo de exhibición solo para obtener el 






[contexto:Carrasco explica que no tiene ninguna intención de ayudar a Quijote y Sancho; 
al contrario, les está tendiendo una trampa] 
 
TO 
Avellaneda: Pero si no quiere que lleguen a Barcelona, ¿por qué les ayuda? 
Carrasco: De cara a la galería, por supuesto.  
 
TM1 
Avellaneda: Pero se non queredes que cheguen a Barcelona, por que lles axudades? 
Bacharel: Estou facendo coma quen, home!  
 
TM2 
Avellaneda: Veja‘m! Però si no voleu que arribin a Barcelona, per què els ajudeu, eh? 
Batxiller: De cara a la galeria, evidentment!  
 
TM3 
Avellaneda: But if you don‘t want them to reach Barcelona, why do you help them? 
Carrasco: To play to the gallery of course.  
 
TM4 
Avellaneda: Ma se non desiderate che quei due arrivino a Barcellona, perché li state 
aiutando? 
Carrasco: Non li sto aiutando: è una trappola.  
 
[Avellaneda: Pero si no quiere que esos dos lleguen a Barcelona ¿por qué los está ayudando? 
Carrasco: No los estoy ayudando: es una trampa.] 
 
 En cuanto al tratamiento traductológico de esta UF, se ha mantenido 






particular, en catalán la expresión fer una cosa de cara a la galeria posee las 
mismas connotaciones de la expresión española utilizada en el TO, tal y como se 
puede desprende del significado de esta expresión: Fer-la només per quedar bé, 
especialment davant l‟opinió pública (http://dlc.iec.cat/results.asp). En cambio, en 
gallego se ha recurrido a una explicitación de la metáfora (se elimina el elemento 
vehicular ―galería‖ y se recurre a una expresión que significa ―estoy fingiendo‖), 
mientras que en italiano Carrasco no opta por ningún fraseologismo, sino hace 
explícita su intención de engañar a Quijote y Sancho.  
 
7.2.1.1.3.2. UFS añadidas en la versión catalana 
 Tal y como apuntábamos para el caso del gallego, también en la versión catalana 
encuentran cabida algunas UFS inexistentes en el TO. Ahora bien, algunas de estas (a) y 
(b) remiten a expresiones españolas semejantes y cumplen tan solo con la necesidad de 
fomentar la ―oralidad prefabricada‖ en los textos audiovisuales (Chaume, 2004a, 2012) 
(véase & 3.2.1.2.). En cambio, hay otras UFS (que son catalanas específicas en el sentido 
de que se alejan de la lengua mayoritaria y en este caso podría hablarse de ese afán 
diferencialista que caracteriza los códigos menores), tal y como adelantamos (véase & 
7.1.1.1.).  
 A continuación presentamos los ejemplos (a) y (b) donde destaca el uso de las UFS 
acabar com el rosari de l‟aurora (acabar como el rosario de la aurora),  fer les paus 
(hacer las paces) y deixar córrer (no insistir) que cumplen con la necesidad de fomentar 





[contexto: el bachiller Carrasco está conversando con Quijote y Sancho en su 
estudio y quiere convencerlos para que reanuden sus aventuras] 
 
TO 
Carrasco: Y tú, Sancho, un hombre respetable y acaudalado. Le seguiste en pos de 
un sueño, aunque todo acabó mal, ¿verdad? 
 
TM2 
Batxiller: I tu, Sancho, eh, eh! Un home respectable i adinerat. Vas anar amb ell 










[contexto: Sanson Carrasco pretende convencer a Quijote y Sancho a retomar sus 
aventuras y aceptar el duelo final en Barcelona] 
TO 
Carrasco: La verdad es que Don Quijote me ha pedido que interceda. ¿No puedes 
darle un apretón de manos? […] 
Sancho: Pues de entrada, ya puede olvidarse de ir a Barcelona. 
Don Quijote: En modo alguno puedo olvidarme de Barcelona, si es allí donde se 
halla la hermosa Dulcinea, reina de mis días y princesa de mis noches. 
 
TM2 
Batxiller: La veritat és que Don Quixot m‘ha demanat que intercedeixi. No podeu 
fer les paus d‘una vegada? No podeu fer les paus, d‘una vegada? […] 
Sancho: Doncs ja ho pot deixar córrer això d‘anar a Barcelona. 
Quixot: No ho puc pas deixar córrer això de Barcelona si allà hi haig de trobar la 
bella Dulcinea, reina dels meus dies i princesa de les meves nits. 
 
 En cambio, cuanto al afán diferencialista del catalán frente al español, presentamos 
los ejemplos (c), (d) y (e), en donde notamos la introducción de una UF (els fan una cara 
amb ous batuts), una expresión típica catalana muy propia de la lengua coloquial (tocar el 
dos), junto con la expresión coloquial-vulgar fotre el camp (irse, marcharse) y la UF estar 





[contexto: en el carromato donde se encuentra Dulcinea se desata una pelea entre 








Rocinante: Suposo que ara és quan els fan una cara amb ous batuts.  





[contexto: el carromato con la falsa Dulcinea huye rápidamente de la aldea y 










Rocinante: ¡Yo, de vosotros, saldría corriendo! 
Falsos Don Quijote: Ohhh… 




Quixot: Com t'atreveixen a dir això? 
Rocinante: Si fos de vosaltres, tocaria el dos! 
Cavallers: Oh! Oh! 





[contexto: después de la huida del carromato que lleva a Dulcinea, todos los falsos 
quijotes deciden emprender el camino para liberar a su amada] 
 
TO 
Sancho: ¿Y ahora qué? 
Rocinante: Yo debo ser gilipollas. 
 
TM2 
Cavaller Globus: I ara què? 






7.2.1.1.3.3. UFS añadidas en la versión italiana 
 En el doblaje italiano encuentran cabida numerosas UFS manipuladas 
intencionalmente con fines lúdicos, tal y como veremos a lo largo de este apartado. En 
efecto, el traductor italiano parece desplegar toda su creatividad, precisamente, en el 
ámbito de la fraseología y, de manera especial, en el proceso de ―desautomatización‖ 
(Mena, 2003) o ―manipulación creativa‖ (Corpas, 1996; 2003) al que aludíamos (véase & 
7.2.1.1.3.). Dichos fenómenos son el resultado de la intervención del traductor, que opta 
por modificar de manera intencional UFS originarias en base al contexto de aparición y 
con fines esencialmente humorísticos. Asimismo, según recuerdan Fernández y Mena 
(2007), la variabilidad creativa en el ámbito fraseológico siempre se ve relacionada con el 
concepto de intertextualidad, lo que exige al espectador no solo una profunda 
comprensión del texto, sino también profundos conocimientos enciclopédicos para 
desentrañar los guiños a él dirigidos. (véase & 2.4.). Tal y como veremos a continuación, 
en el doblaje italiano la manipulación de la fraseología supone, a menudo, la introducción 
de referentes intertextuales inexistentes en el TO (véase & 7.2.1.4.4.2.), lo cual requiere 
una participación activa por parte del destinatario (adulto) (Lorenzo, 2005; Zabalbeascoa, 
2000).  
 
Procedimientos de manipulación creativa: la sustitución léxica 
 En el ámbito de las modificaciones formales más frecuentes (Corpas, 1996: 240-
256), en el doblaje italiano destaca el fenómeno de la sustitución léxica, esto es, la 
introducción de un término, que nada tiene que ver con la UF original, para surtir efectos 
pragmáticos inesperados como en el caso de la expresión no de solo créditos vive el 
estudiante (Mena, 2003). Se manipula pues una UF concreta para crear humor en el 
público, tal y como veremos a lo largo de nuestro estudio y, de manera especial, en el 
apartado relativo al tratamiento de los factores pragmáticos (véase & 7.2.1.3.).  
 Para comenzar nuestro recorrido presentamos las locuciones nominales con 
preposición chiacchiere da osteria (lit. charlas de taberna) y leone da compagnia (lit. león 
de compañía) empleadas por Don Quijote y el falso duque, respectivamente. En el primer 
caso (a) se introduce la palabra osteria (taberna) en lugar del sustantivo bar. De hecho, la 
locución nominal italiana chiacchiere da bar hace referencia al cotilleo o chismerío que 
suele producirse en los bares, cafés o lugares de encuentro donde acuden muchas 
personas. La modificación creativa de la expresión original es fruto de un proceso de 
sustitución léxica y, a la vez, de adaptación al contexto histórico y cultural que sirve 
como fondo de los hechos narrados. Evidentemente, en el siglo XVII aún no existían los 






dando lugar a la expresión novedosa chiacchiere da osteria que resulta ser muy acertada 





[contexto: después de la huida del carromato que encierra a la falsa Dulcinea, 
Quijote se dirige a todos los falsos quijotes antes de emprender su viaje para liberar 
a su amada] 
 
TO 
Don Quijote: No ha sido ningún truco, amigo. Son auténticos caballeros. Y quizás 
tú también lo seas algún día. Venga, Sancho, vamos ya a salvar a mi amada de las 
malvadas fauces de Siniestro. 
 
TM4 
Don Chisciotte: Eh, eh, perché costoro erano cavalieri, fatti e finiti, Sancho. 
Umiliato non mi sarei a dialogar con loro. Coraggio, amico mio, vamos a liberar 
l‘amore mio. Dulcinea viene prima delle chiacchiere da osteria. 
 
[Don Quijote: Eh, eh, porque estos eran caballeros, hechos y derechos, Sancho. NO me 
habría humillado en hablar con ellos. Ánimo, amigo mío, vamos a liberar a mi amor. 
Dulcinea es más importante que las charlas de una posada.] 
 
 En cuanto a la expresión leone da compagnia (b), se introduce el término leone 
(león) en lugar de cane (perro), que es la palabra canónica presente en la UF italiana cane 
da compagnia (lit. perro de compañía). El traductor italiano hace gala, una vez más, de su 
creatividad y capacidad para adaptar el material lingüístico a lo que realmente sucede en 
la pantalla. De hecho, en el doblaje italiano Bartolo, el león de los falsos duques, es 
tratado como si fuera un perro de compañía, ya que la falsa duquesa hubiera querido tener 
un pinscher pero su esposo no se lo ha permitido. En este caso destaca también un efecto 
humorístico evidente a la hora de comparar el felino con un perro de tan pequeño tamaño 





[contexto: nada más entrar en el salón del castillo, Don Quijote se da cuenta de 
haber visto ya al león el duque fuera de las murallas del palacio:] 
 
TO 
Don Quijote: Pero no es ese el león… 
Duque: No temáis. Bartolo solo es agresivo fuera de las murallas del castillo. Un 








Don Chisciotte: Duca… Ma io quel leone l‘ho… 
Duca: Chi lui? Oh non fateci caso, Bartolo è un leone da compagnia. Sapete bene 
come sono le donne, mia moglie voleva un pinscher ma mangia troppo e così… 
 
[Don Quijote: Duque… pero yo ese león, lo he… 
Duque: ¿Quién? Oh, no le haga caso. Bartolo es un león de compañía. Usted bien sabe cómo son  
las mujeres, mi esposa quería un pincher pero come demasiado y entonces….] 
 
 
Fig. 12. A la izquierda, el falso duque y el león Bartolo y un ejemplar de pinscher 
[http://www.cani.com/foto-di-cani/zwergpinscher-pinscher-nano?page=1 
 
 Continuando nuestro análisis presentamos la expresión mi tremano i mutandoni 
(lit. me tiemblan los calzoncillos) (c), donde se recurre una vez más a una modificación 
creativa a partir de la locución verbal italiana tremare le gambe (temblarle a alguien las 
piernas), que se utiliza normalmente para indicar una situación de miedo o nerviosismo. 
La sustitución de la palabra gambe (piernas) con mutandoni (calzoncillos) provoca 
hilaridad entre los espectadores italianos no solo por la sustitución léxica de la locución 
originaria, sino también por el hecho de imaginarse al enjuto protagonista en ropa 
interior. Según nuestra opinión, dicha modificación contribuye a ridiculizar al 
protagonista de la película, lo cual no hubiera sido admitido, quizás, en el ámbito 
hispánico, dada la profunda lealtad hacia el héroe cervantino y a sus hazañas (Ariza, 






términos despectivos como stecchino (mondadientes), attaccapanni (perchero) o scopa di 
saggina (escoba) que subrayan el desprecio de la mujer hacia el protagonista en general y 





[contexto: Don Quijote y su escudero han entrado en el carromato donde está 
encerrada Dulcinea. Sancho mira a su alrededor y dice:] 
 
TO 
Don Quijote: Si es ella, hazme una señal.¿Sois realmente vos, hermosa dama? 
 
TM4 
Don Chisciotte: Sono così emozionato che mi tremano i mutandoni dalla paura…  
 
[Don Quijote: Estoy tan emocionado que me tiemblan los calzoncillos por el miedo…] 
 
 Siempre en el ámbito de las locuciones verbales, presentamos el ejemplo (d), que 
incluye la expresión novedosa fa cadere la criniera (lit. hace caer la melena). En este 
caso concreto se ha manipulado la UF originaria fa cadere i capelli (hace caer el cabello) 
y se ha introducido el término criniera (melena), puesto que se hace referencia al león 
Bartolo. En la versión italiana Rocinante para convencer al león de que no le haga daño le 
dice que la carne (de caballo) le hará caer toda su melena; una vez más, la manipulación 
en el plano lingüístico cumple con una finalidad de tipo humorístico. Por su parte, el león 





[contexto: durante el incendio en el establo James quiere defender a Rocinante y 
espera que el león no los ataque] 
 
TO 
James: Ni se te ocurra tocarle. 
Rocinante: Hay que salir de aquí. 
James: Todo bajo control. 
Bartolo: Hay que salir de aquí. 
James: Todo bajo control. 
Rocinante: Lo siento pero no quiero morir tan joven. 
 
TM4 
James: Non toccarlo bestiaccia! 






James: Ti pare il momento di fare delle battute! 
Ronzinante: Ah… grazie, ma perché lo hai fatto? 
Leone: Preferisco le carni bianche. 
Ronzinante: Non ci capisco più niente... 
 
[James: ¡No lo toques, animalazo! 
Rocinante: Mira que la carne de caballo te hace caer la melena. 
James: ¿Te parece el momento de gastar bromas? 
Rocinante: Ah… gracias pero ¿por qué lo has hecho? 
León: Prefiero las carnes blancas. 
Rocinante: No entiendo más nada…] 
 
 En cuanto a los enunciados fraseológicos, que constituyen por sí mismos actos de 
habla y gozan de autonomía textual propia (Corpas, 1996; 2000), presentamos la 
expresión porca pollastra (e), en donde se ha optado por reemplazar la palabra miseria 
presente en la unidad originaria porca miseria (mecachis) con el término pollastra (a 
partir de pollo). De esta manera, se crea una expresión insólita y divertida que el gallo 
James utilizará en más de una ocasión a lo largo de la película, convirtiéndose en un rasgo 
peculiar de su idiolecto (véase & 7.2.1.2.2.4.). Esta manipulación léxica crea un efecto 
cómico inmediato en el espectador italiano, puesto que alude a la expresión metafórica 
essere un pollo, es decir, ―essere sciocco, credulone, farsi imbrogliare fácilmente‖ (ser un 
tonto, un bobalicón, dejarse embaucar fácilmente) (Zingarelli, 2004)
239
. Efectivamente, 
James se deja llevar por el entusiasmo y los entrenamientos con sus amadas gallinas y se 
queda dormido en el establo, olvidándose de cantar al amanecer. Finalmente, dicha 
sustitución léxica va unida inevitablemente al fenómeno del humor (véase & 7.1.2.1.3.), 
puesto que no solo causa gracia la manipulación lingüística llevada a cabo a partir de la 
fórmula rutinaria original sino también la imagen del gallo con los ojos como platos, tal y 





[contexto: James se da cuenta de que ya ha amanecido y no ha cumplido con su 
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 En el doblaje italiano se emplean otros términos inherentes al campo semántico del gallinero 
como, por ejemplo, la palabra cappone (capón) y sus significados metafóricos a partir de las 









James: Ecco... Oh, porca pollastra! Chicchirichi!!! 
 




A continuación presentamos otro caso de la manipulación creativa porca pollastra, en 
donde se introduce, además, un quenotipo evidente inexistente en el TO relacionado con 











Duchessa (off): Oh cielo, la mia permanente. 
Giumenta (off): Oh cielo, il mio ciuffo. 
James: Porca pollastra, questo è troppo. 
 
[Duquesa (Off): : Oh, cielos, mi permanente. 
Yegua (Off): : Oh, cielos, mi tupé. 
James: Qué mal pollo, esto es demasiado.] 
 
 Siempre en el ámbito de las fórmulas rutinarias inherentes a los enunciados 
fraseológicos (Corpas, 1996, 2000), presentamos la UF sogni colorati (lit. sueños de 
colores) (g) empleada por Sancho. En este caso se manipula la unidad canónica italiana 
sogni d‟oro (lit. sueños de oro), que suele utilizarse para desear las buenas noches antes 
de acostarse, lo que podría traducirse con la forma española que duermas con los 
angelitos. Sin embargo, la fórmula italiana se ve sometida a un proceso de manipulación 






atención. Por otra parte, en estas réplicas destaca la presencia de algunos hispanismos 
(véase & 7.2.1.1.2.3.) y, como música de fondo, la letra de la canción True colors 
interpretada por Elisabeth Gray, tal y como tendremos ocasión de profundizar en el 





[contexto: durante la parada nocturna Quijote quiere saber cómo es Dulcinea y se 
lo pregunta a Sancho antes de acostarse] 
 
TO 
Don Quijote: Buenas noches, Sancho. 
Sancho: Buenas noches, Quijote.  
 
TM4 
Don Quijote: Buenas noches, Sancho. 
Sancho: Sogni colorati, caballero. 
 
[Don Quijote: Buenas noches, Sancho. 
Sancho: Sueños de color, caballero.] 
 
 Siguiendo nuestro análisis y a través del ejemplo (h), Teresa expresa toda su 
contrariedad a través de la expresión questa casa non è una pensión (lit. esta casa no es 
una pensión), que constituye una manipulación creativa a partir de la locución italiana 
questa casa non è un albergo (lit. esta casa no es un hotel) que remite al tópico de la 
mujer (italiana) que debe cuidar de la casa, lavar y planchar para toda la familia. Dicha 
expresión es muy común en italiano, entre otras razones, porque remite al título de la 
película Questa casa non è un albergo (Ducastel, 2005), a la letra de una canción del 
grupo italiano 883, a una serie televisiva homónima trasmitida en televisión, a un 
programa radiofónico y a dos libros publicados en Italia sobre la relación entre padres e 
hijos adolescentes
240
. Es más, la sustitución de la palabra albergo (hotel) con pensión 
suscita un efecto cómico adicional y refleja la tendencia de la versión italiana a ridiculizar 
a los personajes y su manera de hablar mucho más que el original, tal y como se 
desprende de un estudio anterior (Agost et al., 2010; Ariza, 2011a). En este caso también 
la manipulación del lenguaje en italiano va unido estrechamente al fenómeno de la 
intertextualidad, que ayuda al incremento del efecto humorístico en la versión italiana. 
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 Se trata de los siguientes libros: Questa casa non è un albergo! Adolescenti: istruzioni per l'uso 
(2009) de Alberto Pellai y Questa casa non è un albergo. Contestazione e devianza dei figli 






Asimismo nos gustaría destacar que en esta misma escena Teresa trata de mala manera a 
Sancho, aludiendo a una discusión acalorada que había tenido lugar pocos minutos antes 
con su marido (discusión inexistente en el original) y utiliza un tono nada cariñoso con 





[contexto: Sancho acepta la propuesta de Don Quijote y se va con él, mientras 
Teresa le grita por la ventana…] 
 
TO 
Teresa: ¡Cariño! ¿Estás ahí? 
 
TM4 
Teresa: E ricordati che questa casa non è una pensión. 
 
[Teresa: Y recuerda que esta casa no es una pensión.] 
 
 Pasando ahora a los refranes (Corpas, 1996, 2000), presentamos el ejemplo (i) que 
remite a la fórmula evangélica È più facile che un cammello passi per la cruna di un ago, 
che un ricco entri nel Regno dei Cieli (lit. Es más fácil que un camello pase por el ojo de 
una aguja que un rico entre en el Reino de los Cielos). En el doblaje italiano se ha 
modificado la segunda parte del refrán para mantener el juego de palabras presente en el 
TO, es decir, aludir a las dificultades que tendrá Rucio para aprobar el supuesto examen 
de poni. Esta decisión da lugar a una expresión novedosa e impredecible que rompe los 
esquemas y expectativas del espectador, lo que no impide reconocer la forma base 
originaria (Mena, 2003) y cumplir con las finalidades humorísticas del traductor (véase & 





[contexto: Rucio se topa con un caballo y una yegua que se burlan de él pero el 
burro dice que un día va a ser un caballo de verdad y hará cosas importantes] 
 
TO 
Yegua: Pero recuerda que primero tendrás que pasar el examen de poni. 
Caballo: Aunque me parece que le costará mucho aprobar el práctico… 
 
TM4 







Giumenta: No, noi non saremo mai così somari da assomigliare a lui. 
 
[Caballo: Es más fácil que un camello pase por el ojo de una aguja que tú los exámenes de poni. 
Yegua: No, nosotros no seremos nunca tan burros para parecernos a él.] 
 
Siempre en el ámbito de los refranes, en (j) se manipula la fórmula canónica Sposa 
bagnata, sposa fortunata (lit. novia mojada, novia afortunada), que suele utilizarse la 
víspera de una boda o durante la ceremonia para aceptar la lluvia como algo de buen 
agüero (Massobrio y Boggione, 2007). En el doblaje italiano las palabras pronunciadas 
por la duquesa se adaptan a la fantástica luna llena que reina esa noche y dejan entender 
la alusión al refrán originario a través de la conservación del mismo esquema 
binario:“Sposa con la luna piena, sposa…”. Es más, en la versión italiana se añade la 
réplica del duque, ya que este no está en plano, por lo cual no se crean problemas de 
sincronía visual o kinésica ni temporal (Agost 1999; Chaume 2004a, 2012a)
241
 y se 
introduce un referente cultural italiano relacionado con el actor Raimondo Vianello 





[contexto: los duques quieren convencer a Don Quijote para que se case de 
inmediato con Dulcinea] 
 
TO 
Duquesa: ¿Por qué esperar, con una luna llena tan fantástica? 
[el duque no dice nada] 
 
TM4 
Duchessa: Sposa con la luna piena, sposa… Com‘era il proverbio, Raimondo?  
Duca (OFF): Non ricordo, Sandrina. 
 
[Duquesa: Novia con la luna llena, novia… ¿Cómo era el refrán, Raimondo? 
Duque: No recuerdo, Sandrita.] 
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 Este tipo de estrategia es adoptada en más de una ocasión como, por ejemplo, cuando se 
introduce la mención explícita a Lo que el viento se llevó (Victor Fleming, 1939), metiendo en 
boca del duque la célebre frase Domani è un altro giorno [Mañana es otro día] (00:56:02). (Agost 








7.2.1.1.4.  Los juegos de palabras 
 Definir y clasificar los juegos de palabras supone una tarea muy difícil, puesto que 
nos encontramos ante un fenómeno muy complejo, esto es, un conjunto de malabarismos 
verbales y juegos de acrobacia lingüística que han sido estudiados desde diferentes 
perspectivas y no solo lingüísticas (Delabastita, 1990, 1997; Rabadán, 1991; Torre, 1994; 
Verdegal, 1999-2000; Marco, 2002). Sin embargo, para abordar nuestro análisis 
presentamos una definición ya clásica:  
 
Wordplay is the general name of the various textual phenomena in which 
structures features of the language(s) used are exploited in order to bring 
about a communicatively confrontation of two (or more) linguistics 
structures with more or less similar forms and more or less different 
meanings. 
(Delabastita, 1997: 128) 
 
Aunque en nuestro análisis los juegos de palabras recaen en el ámbito de los factores 
lingüístico-contrastivos del esquema propuesto por Chaume (2004a, 2012a), no debemos 
olvidar que están directamente relacionados no solo con el humor y, más en general, con 
los factores pragmáticos (véase & 7.2.1.3.), sino también ―con referencias culturales muy 
específicas, desde los mismos nombres propios a la más elaborada de las filigranas verbo-
culturales‖ (Fuentes, 2004: 77-78). Es más, en nuestro caso concreto, al analizar un texto 
audiovisual, tendremos que añadir otros factores, puesto que los juegos de palabras se 
pueden desencadenar a partir de un gesto o postura de los actores en la pantalla o a través 
de algunos indicios gráficos o, simplemente, por medio de un sonido o de una voz, de 
aquí que no podamos perder de vista la estrecha relación entre humor y juegos de 
palabras así como la distinción entre diferentes tipos de humor y la subordinación de la 
palabra al gesto(Chiaro, 1992, 2005, 2006, 2007, 2010a, 2010b, 2011; Fuentes, 2000, 
2001b, 2003, 2004; Martínez Sierra, 2004, 2005, 2006, 2008, 2009a, 2009b; Martínez 






texto de doble receptor como el que nos ocupa (véase & 7.1.1.), los juegos de palabras 
suponen, precisamente, una de las mayores dificultades de comprensión para los más 
pequeños, dadas sus limitaciones en cuanto a conocimiento enciclopédico y desarrollo de 
tipo cognitivo (véase & 4.1.1.1.1.). 
 Para llevar a cabo nuestro análisis hemos elegido la clasificación de Serra (2000) 
por ser una de las más pormenorizadas y por dedicar amplio espacio al doble sentido, que 
es, precisamente, la base de la mayoría de los juegos de palabras presentes en el TO y en 
sus versiones meta (véase & 7.2.1.1.4.1.). Entre las subcategorías esbozadas por este 
autor, destaca la duplicación de sentido, en donde tiene cabida, precisamente, el doble 
sentido, a saber, un choque verbal inesperado provocado por el uso de palabras que 
pueden tener más de un significado y que, según el contexto de aparición y las 
asociaciones mentales que se derivan, provocan humor. En particular, según Serra (2000: 
377), hay tres modalidades de doble sentido que merecen un tratamiento singular, es 
decir, los juegos de palabras por homofonía, las asociaciones verbales ingeniosas y los 
lapsus. El primer grupo se basa en la presencia de una misma realización fonética que 
puede contener diferentes significados; el segundo grupo, según el mismo autor, es muy 
difícil de encasillar porque aquí los juegos de palabras suelen gestarse en mecanismos 
muy variados (polisemia, homonimia, homofonía, entre otros) y el tercero, inherente a los 
lapsus, remite a aquellos juegos de palabras involuntarios originados a partir de errores 
léxicos o dicción (Serra, 2000: 377). 
 En el ámbito audiovisual, tal y como adelantábamos al comienzo, las 
dificultades de traducción de los juegos de palabras aumentan, ya que para 
captarlos y trasvasarlos de manera correcta será necesario analizar hasta los más 
mínimos detalles de la imagen, según nos recuerda Whitman (2001): 
 
Words and phrases susceptible to more than one interpretation need to be 
first analyzed. What is the wordplay based on? A homonym, homophone, 
double entendre, mispronunciation? Is the pun linked to some action 
happening in the film, some gesture made by the actor, some object we see 
on screen? What exactly needs to be reconstructed in the target-language 
version of the film? 
(Whitman, 2001: 143) 
 
7.2.1.1.4.1. Tratamiento traductológico en todas las versiones 
 Para empezar nuestro análisis de los juegos de palabras presentes en Donkey Xote 






película, que se ha mantenido inalterado en todos los idiomas no solo para mantener el 
juego de asonancias con el antropónimo original en español, sino también para cumplir 
con ese afán internacionalizador con el que nace el original (véase & 7.1.1.).  
 Retomando la clasificación de Serra (2000), presentamos el ejemplo (a), en donde 
es posible localizar una asociación verbal ingeniosa en el ámbito del doble sentido. En 
particular, se opta por la introducción de la palabra poni para aludir al examen que, 
supuestamente, debería aprobar Rucio para convertirse en un caballo de verdad. Es obvio 
que se trata de un comentario hiriente por parte de la pareja, ya que el poni es un caballo 
de poca estatura, apropiado para niños o para labores de labranza, pero impensable para 
usos considerados nobles como montura de caballero. Además, el caballo dice que a 
Rucio le costará mucho aprobar la parte práctica porque es un burro, con lo cual emerge 
una clara asociación mental entre este animal y su falta de luces.  
 
(a) poni vs. caballo/ burro 
 
00:05:28  
[contexto: Rucio se topa con un caballo y una yegua que se burlan de él pero el 
burro dice que un día va a ser un caballo de verdad y hará cosas importantes] 
 
TO 
Yegua: Pero recuerda que primero tendrás que pasar el examen de poni. 
Caballo: Aunque me parece que le costará mucho aprobar el práctico… 
 
TM1 
Euga: Si, pero lembra que antes terás que pasa-lo exame de poni. 
Cabalo: E coido que lle custará moito aproba-lo práctico. 
 
TM2 
Euga: Ja, però tingues present que primer hauràs de passar l‘examen d‘equitació. 
Cavall: I em sembla que li costarà molt aprobar la part pràctica.  
 
TM3 
Mare: Just remember you‘ll have to pass the pony exams first. 
Horse: Oh, I‘m afraid he‘ll have a tough time with the practical. 
 
TM4 
Giumenta: E più facile che un cammello passi per la cruna d‘un ago che tu gli esami da 
pony. 
Cavallo: No, noi non saremo mai così somari da assomigliare a lui. 
 
[Caballo: Es más fácil que un camello pase por el ojo de una aguja que tú los exámenes de poni. 







 En cuanto al trasvase de este juego de palabras, se ha podido mantener inalterado 
en casi todas las versiones, ya que, al tratarse esta de una metáfora compartida por la LO 
y por todas las LM, el traductor ha podido optar por lo que se llama una traducción sensu 
estricto en metaforología (Álvarez, 1993; Lorenzo, 2000a), esto es, una traducción que 
retenga tanto el vehículo de la metáfora (burro, animal) como el concepto pretendido (la 
falta de luces). En particular, se ha optado por una traducción literal en las versiones 
gallega, catalana e inglesa, ya que todos los sistemas culturales implicados comparten la 
misma imagen estereotipada de las limitaciones del burro. Además, en dichas versiones 
se mantiene inalterado el quenotipo relativo al examen para sacar el permiso de conducir 
presente en el TO (véase & 7.2.1.4.3.2.). En cambio, en la versión italiana el juego de 
palabras se mantiene solo parcialmente, ya que desaparece la réplica del caballo que 
alude a las dificultades que tendrá el burro para convertirse en un caballo de verdad. 
Asimismo, se opta por la introducción de una UF manipulada con fines humorísticos a 
través de la modificación de la fórmula evangélica È più facile che un cammello passi per 
la cruna di un ago, che un ricco entri nel Regno dei Cieli (lit. Es más fácil que un camello 
pase por el ojo de una aguja que un rico entre en el Reino de los Cielos). En concreto, en 
italiano se ha modificado la segunda parte para mantener el juego de palabras presente en 
el TO y aludir a las dificultades que tendrá Rucio para aprobar el supuesto examen de 
poni (véase & 7.2.1.1.3.3.).  
 A continuación presentamos otros ejemplos de ―asociaciones verbales ingeniosas‖ 
(Serra, 2000). En concreto, en (b), (c) y (d) se opta por la introducción de los términos 
caballo y burro en lugar de coche. En el primer caso (b), Teresa Panza quiere que su 
marido conduzca el caballo nuevo y deje aparcado su asno; en el segundo (c), Sancho va 
de prisa porque tiene a Rucio aparcado en doble fila y en el tercer caso (d) se alude a los 
coches de alquiler, cuando Sancho aconseja a Quijote alquilar un caballo, ya que, después 
de la baja voluntaria de Rocinante, no dispone de uno propio. Como es fácil deducir, 
estos tres juegos de palabras y sustituciones léxicas cumplen con un objetivo concreto: 
despertar el humor del público adulto y acercar las peripecias de Rucio y Quijote a la vida 
cotidiana del siglo XXI, donde circulan automóviles por doquier y se producen atascos y 
retenciones, tal y como veremos en el apartado correspondiente a los quenotipos 
presentes en la película (véase & 7.2.1.4.3.). A continuación presentamos cada ejemplo 






(b) caballo vs. burro / coche 
 
00:08:48 
[contexto: Sancho sale de su casa y monta sobre Rucio para acudir a la cita que 
tiene con Sanson Carrasco y Quijote] 
 
TO 
Sancho: Hola, amigo, ¿qué sería de mí sin ti? 
Teresa: Y ni se te ocurra conducir ese asno inútil. Coge el caballo nuevo. 
 
TM1 
Sancho: Ai, ola, amigo meu! Que sería de min sen ti? 
Teresa: E Deus te arrede de coller ese asno lacazán. Vai no cabalo novo, home. 
 
TM2 
Sancho: Hola, amic! Què hauria fet jo sense tu? 
Teresa: Pobre de tu que hi vagis amb aquest ase inútil! Agafa el cavall nou! 
 
TM3 
Sancho: Hey my friend, where would we be without you.  
Teresa: and you‘re not riding that broken damn donkey, take the new horse. 
 
TM4 
Sancho: Ahh, burrito mio, che cosa farei senza di te? 
Teresa: E non farti vedere in giro in paese con quel somaro che mi faccio ridere dietro da 
tutte la mie amiche! 
 
[Sancho: Ah, burrito mío, ¿que haría yo sin ti? 
Teresa: Y que no se te ocurra más ir por el pueblo con ese burro que luego mis amigas se burlan 
todas de mí!] 
 
En cuanto al tratamiento traductológico, se ha optado por la conservación del juego de 
palabras en todas las versiones meta salvo en italiano, donde se introduce un comentario 
negativo de Teresa sobre su marido y el burro inútil que lo acompaña. Además, en la 
versión italiana destaca la presencia de una fórmula afectiva española, tal y como 
comentábamos (véase & 7.2.1.1.2.3.). 
 En el ejemplo (c) el juego de palabras se produce a partir de la combinación de la 
palabra burro y de la expresión en doble fila, pues es evidente que hay una alusión 
implícita a la actualidad, lo que supone también la presencia de un quenotipo en el TO 
(véase & 7.2.1.4.3.2.): 
 








[contexto: Sancho acude a la cita con Sanson Carrasco y allí encuentra a Quijote. 
Va de prisa y no tiene tiempo que perder] 
 
TO 
Sancho: ¿Dónde está Quijote? 
Don Quijote: Sancho. 
Sancho: Vamos al grano que tengo el burro en doble fila. 
 
TM1 
Sancho: Onde está Don Quixote? 
Quixote: Sancho! 
Sancho: Veña, vamos ao conto, que teño o burro en dobre fila. 
 
TM2 
Sancho: On és Don Quixot? 
Quixot: Sancho! 
Sancho: Anem al gra que tinc l‘ase aparcat en doble fila. 
 
TM3 
Sancho: Where‘s Quixote then? 
Quixote: Sancho? 
Sancho: Let‘s get this over with, I‘ve got the donkey double-park. 
TM4 
Sancho: Dov‘è Chisciotte? 
Don Chisciotte: Sancho 
Sancho: Sentite, facciamo in fretta. Ho l‘asino in doppia fila. 
 
[Sancho: ¿Dónde está Quijote? 
Don Quijote: Sancho. 
Sancho: Oigan, hagamos rápido. Tengo el burro en doble fila.] 
 
 En cuanto a su trasvase, este juego de palabras se ha podido conservar inalterado 
en todas las versiones meta, puesto que ha sido posible una traducción literal, entre otras 
razones, porque todas las lenguas (y culturas) meta comparten la misma visión de la 
modernidad. 
 Pasando ahora al ejemplo (d), notamos la introducción de la palabra caballos en 
lugar de coches, puesto que se alude al alquiler de automóviles, tal y como se puede ver a 
continuación: 
 
(d) caballos de alquiler vs. coches de alquiler 
 
01:01:29 
[contexto: poco antes del duelo final en Barcelona Quijote no sabe aún qué caballo 








Sancho: Por curiosidad ¿En qué piensas ir montado? 
Don Quijote: Buena pregunta. 
Sancho: He visto unos caballos de alquiler que no están mal. 
 
TM1 
Sancho: Por curiosidade, en que pensas ir montado? 
Quixote: Hmmm, boa pregunta!  
Sancho: Vin uns cabalos de aluguer que non che están mal. 
 
TM2 
Sancho: I, per curiositat, amb quina muntura aniràs? 
Quixot: Mmm, bona pregunta! 
Sancho: He vist uns cavalls de lloguer que no estan malament. 
 
TM3 
Sancho: And... what are you planning to ride exactly? 
Quixote: Mhm, good question. 
Sancho: I just saw some pretty good rental horses outside. 
 
TM4 
Sancho: E per curiosità, hai già qualche idea sul cavallo? 
Don Chisciotte: Savia domanda. 
Sancho: Fuori affittano dei cavalli se ti interessa. 
 
[Sancho: Y, por curiosidad, ¿has pensado en algún caballo? 
Don Quijote: Una sabia pregunta. 
Sancho: Afuera alquilan caballos si te interesa.] 
 
 En cuanto al tratamiento traductológico, se ha optado por la conservación de 
este juego de palabras en todas las versiones meta y, además, ha sido posible 
mantener el quenotipo ya existente en el TO (véase & 7.2.1.4.3.2.). 
 Siempre en el ámbito de las asociaciones verbales ingeniosas, en el ejemplo 
(e) se hace alusión al personaje de Peter Pan, lo que supone un referente 
intertextual inequívoco (véase & 7.2.1.4.4.2.), a partir de la asociación verbal 
entre el nombre común pan, que está estrechamente relacionado con la profesión 
de uno de los falsos Quijotes (había sido panadero), y el antropónimo Pan, 
directamente relacionado con la famosa novela inglesa de James M. Barrie (1911). 
En otras palabras, se hace hincapié en el doble sentido de la palabra pan, en su 
acepción de nombre común y de nombre propio. A su vez, el caballero andante 






a partir de un juego de asonancias la convierte en globus, un apelativo altisonante 
como si quisiera imitar un apellido de origen latín, Sir Globus.  
 
(e) Pan vs. Peter Pan / globos vs. Globus 
 
00:26:14 
[contexto: Quijote hace cola para ver a Dulcinea junto con otros muchos 
caballeros. Entre estos conoce a un panadero y a un vendedor de globos] 
 
TO 
Quijote: Vos, ¿cómo os llamabais antes de ser un falso Quijote? 
Peter: Me llamaba Peter, Peter el panadero, pero la vida es algo más que hacer pan. 
Quijote: Sin duda, pero ¿por qué no ser vos mismo? Señor Peter… el panadero… 
¡Sir Peter Pan! […] Y vos, ¿cómo os llamáis? 
Remigio: ¿Mi nombre? Remigio y vendía globos. Estos me llaman Globus. 
Quijote: Sir Globus. Suena bien. 
 
TM1 
Quixote: Vós, quen érades vós antes de ser un falso Quixote? 
Cabaleiro Peter: Chamábame Peter. Peter, o panadeiro. Pero a vida é algo máis que 
facer pan. 
Quixote: Sen dúbida! E por que non sodes vós mesmo? Sir Peter, o que fai pan. 
Hm.... Sir Peter Pan! […] E vós, como vos chamades? 
Cabaleiro Globus: Como me chamo? Remixio. E vendía globos. E chámanme 
Globus. 
Quixote: Sir Globus! Soa ben. 
 
TM2 
Quixot: Vós senyor, com us dèieu abans de ser un fals Quixot? 
Cavaller Peter: En deia Peter. Peter, el forner. Però hi ha d‘haver alguna cosa més a 
part del pa? 
Quixot: Sens dubte! Però, per què no sou vós mateix? El Sr. Peter, fer pa. Hmm... 
Sir Peter Pans! […] I vos, com us dieu? 
Cavaller Globus: Em dic... Em dic Remigi. I venia globus. Em diuen Globus. 
Quixot: Sir Globus! Sona... bé. 
 
TM3 
Quixote: You, sir, what was your name before becoming a fake Quixote? 
Fake Quixote 1: My name was Peter, Peter the panmaker, but there‘s got to be 
more to life than that. 
Quixote: Quite so, but why not edit yourself. Sir Peter, the Panmaker…. mhm.. Sir 
Peter Pan […] And you. What‘s your name?  
Fake Quixote 2: My name? Remisio and I sell balloons. They call me Globus. 








Don Chisciotte: Per esempio, chi eravate voi prima di vestir li panni di Don 
Chisciotte? 
Peter (Falso Don Ch.): Il mio nome è Peter e mi vergogno a dirlo ma passavo il 
tempo a corteggiar fanciulle. 
Don Chisciotte: Fanciulle, beh, non dovete vergognarvi. Un uomo che ama le 
donne… fatemi pensare…: donnaiolo! […] E voi come vi chiamate?‖ 
Remigio (Falso Don Ch.): Beh, il mio nome è Remigio e vendevo, vendevo mobili, 
sì, li esportavo in Brianza. 
Don Chisciotte: Da oggi voi sarete Capitan Brianza. 
 
[Don Quijote: Por ejemplo, ¿quién era Ud. antes de ser Don Quijote? 
Peter: Ni nombre es Peter y me da vergüenza decirlo pero yo pasaba el tiempo cortejando 
a las jovencitas. 
Don Quijote: Jovencitas, no tienes que tener vergüenza. Un hombre ama a las mujeres… 
dejadme pensar… ¡Mujeriego! […] ¿Y Ud. cómo se llama? 
Remigio: Mi nombre es Remigio y vendía, vendía muebles, sí, los exportaba a Brianza. 
Don Quijote: Desde hoy será Ud. Capitán Brianza.] 
 
 En cuanto a su trasvase, el juego de palabras basado en Peter Pan permanece 
inalterado únicamente en las versiones gallega y catalana. En inglés e italiano no se ha 
podido mantener el mismo juego con el nombre común aludido, ya que en el primer caso 
se debería aludir a bread (pan), mientras que en italiano a pane (pan) y en ninguno de los 
dos idiomas se habría comprendido el doble sentido subyacente. Por su parte, el traductor 
italiano meta opta por la introducción del tópico del mujeriego, entroncando así con el 
estereotipo cultural que se tiene de los latinos y de los italianos en particular (véase & 
7.2.1.4.2.2.).  
 Respecto al otro juego de palabras globos/globus, solo se ha podido mantener, una 
vez más, en gallego y catalán. En la versión inglesa desaparece porque no existe ninguna 
correspondencia entre balloons (globos) y el nombre proprio Globus. En cuanto al 
doblaje italiano aquí también desaparece el juego del original, ya que era imposible 
mantener el doble sentido entre el nombre común palloncini (globos) y Globus. Además, 
en italiano el falso quijote se convierte en un vendedor de muebles del norte de Italia y, 
precisamente, de la zona de Brianza, lo que supone la introducción de un topónimo de la 
geografía italiana inexistente en el TO (véase & 7.2.1.1.1.1.). Para intentar comprender 
por qué se ha elegido esta ciudad italiana y no otra, se podría apuntar, una vez más, tal y 
como ocurría con la introducción del topónimo Asinara (véase & 7.2.1.1.1.1.) al hecho de 
que no se trata de una localidad glamurosa, sino más bien de una zona fría, poco 
acogedora y nada atractiva en el imaginario colectivo italiano. Por otra parte, tal vez en 
un afán de retomar el juego de parodias presente en el original cervantino, en italiano se 
crea un choque entre el nombramiento que hace Don Quijote (Capitán Brianza) y la 






italiano se ha optado por cambiar la profesión de los dos falsos quijotes, se mantiene 
inalterado el mismo guiño a la locura de Don Quijote, que después de leer tanta novela de 
caballería crea un mundo de fantasía que choca de bruces con la realidad: él piensa en 
grandes caballeros andantes y en grandes damas y lo que hay en la realidad son 
posaderos, mozas de mesones, etc. En la película también, por ejemplo, a la hora de 
nombrar a los caballeros andantes, un simple panadero se convierte en Sir Peter Pan y un 
antiguo vendedor de globos toma el título de Sir Globus. 
 Pasando ahora a la categoría de los ―lapsus‖, esto es, aquellos juegos de palabras 
involuntarios originados a partir de errores léxicos o de dicción (Serra, 2000: 377), 
presentamos el ejemplo (f), en donde destaca el empleo del nombre propio Calvo en lugar 
de Calvin, que se corresponde con el verdadero antropónimo del famoso estilista. Dicha 
modificación llevada a cabo de manera intencional en el TO no impide, sin embargo, 
comprender la alusión al célebre guru de la moda, ya que se ha introducido después de la 
palabra traje, que remite directamente a la conocida casa de moda. Además, es necesario 
considerar los problemas jurídicos que plantea mencionar la marca de ropa o material 
protegido por derecho de autor; de aquí que en el TO dicha modificación cumpla también 
con las necesidades de no incumplir ciertas normas relativas a los derechos de imagen y 
de autor en su sentido más amplio.  
 Para concluir, nos encontramos, una vez más, ante la introducción de un quenotipo 
(véase & 7.2.1.4.3.2.) y de un referente cultural (véase & 7.2.1.4.1.), dos estrategias 






[contexto: Teresa critica la manera de vestir de su marido, que, según ella, debería 
ponerse algo más adecuado] 
 
TO 
Teresa: Ah, por favor, ¿Y por qué te ha dado por vestirte así, Sancho? Es la ocasión 
para ir con el traje de Calvo Klein. 
 
TM1 
Teresa: Por favor! E como che deu por vestirte así, Sancho? É a ocasión para poñer 
o traxe de Calvo Klein. 
 
TM2 
Teresa: Sisplau! I què t‘ha agafat que et vesteixes així, Sancho? És l‘ocasió per 








Teresa: (Off) Who knows what trouble he‘ll get you into now. Oh, oh please, what 
do you think you‘re doing dressed like that, Sancho?! This is a ... Caimán Klein. 
 
TM4 
Teresa: E quel vestito dove l‘ha preso? In un discount per giocolieri? Neanche un 
daltonico va in giro così! 
 
[Teresa: ¿Y ese traje de dónde lo sacaste? ¿En un supermercado barato para 
saltimbanquis? ¡Ni siquiera un daltónico se viste así!] 
 
 En cuanto al tratamiento traductológico de este juego de palabras, se ha optado por 
su conservación en todas las versiones meta salvo en el doblaje italiano, donde destaca 
tanto la introducción de un anglicismo (véase & 7.2.1.1.2.3.) como de un quenotipo 
relacionado con los supermercados baratos (véase & 7.2.1.4.3.4.). Para intentar explicar 
el porqué de la no mención más o menos directa a Calvin Klein, recordamos que en la 
versión italiana prima, una vez más, la voluntad de ridiculizar a Sancho sobre todo por 
parte de su mujer, que no para de reprocharle lo que hace, por lo cual sería muy extraño 
que Sancho vistiera con ropa de marca y, menos aún, de Calvin Klein. Por otra parte, 
nótese que en la versión catalana el término trajo constituye un barbarismo en el sistema 
lingüístico del catalán, ya que se corresponde con la palabra vestit (Agost et al., 2010). 
 Siempre en el ámbito de los ―lapsus‖ (Serra, 2000), en (g) se crea un divertido 
juego de palabras a partir de la confusión entre pasillo y banquillo. En concreto, la yegua 
comete un ―error lingüístico no premeditado‖ (Serra, 2000: 377), puesto que utiliza el 
término pasillo en lugar de banquillo. De hecho, se está refiriendo al mundo del deporte 
en general y a la actitud de los futbolistas en particular, que al no haber sido convocados 
por el entrenador, esperan que les llegue su turno junto con los demás suplentes. Por otra 
parte, los caballos están esperando debajo de un toldo, como si se tratara, efectivamente, 





[contexto: durante el duelo final Rucio encuentra a la pareja de caballos que al 
principio de la historia le habían dicho que nunca sería un caballo de verdad] 
 
TO 
Caballo: Si Don Quijote necesita un caballo puede alquilar a alguno de nosotros, 
que para eso estamos aquí. 
Yegua: Exacto. A nadie le gusta quedarse en el pasillo. 






Yegua: En el banquillo.  
 
TM1 
Cabalo: Non vas ir a ningures! Es un burro! Se o teu Don Quixote precisa dun 
cabalo, que alugue un de nós, que para iso estamos aquí.  
Euga: Iso mesmo! A ninguén lle gusta quedar no corredor. 
Cabalo: No corredor? 
Euga: Na bancada. 
 
TM2 
Cavall: Tu no aniràs enlloc! Ets un ase! Si el teu estimat Quixot necessita un cavall, 
ens pot llogar a un de nosaltres dos, que per això som aquí. 
Euga: Exacte! A ningú li agrada quedar-se a la raqueta. 
Cavall: A la raqueta? 
Euga: A la banqueta! 
 
TM3 
Horse: You‘re going nowhere! You're a Donkey. If your Quixote needs a horse, 
then he can rent us, that's what we're here for. 
Mare: Exactly. And it's not fun being found crying on the beach. 
Horse: The beach? 
Mare: On the bench! 
 
TM4 
Cavallo: Se pensi di essere in cavallo allora è probabile che anche il tuo padrone si 
illuda di essere un cavaliere. Ma questo è un torneo per veri stalloni.  
Giumenta: Credersi un altro è l‘anticamera dell‘infelicità. 
Cavallo: E chi l‘ha detto? 
Giumenta: Confucio. 
 
[Caballo: Si piensas ser un caballo, entonces es probable que tu dueño también se ilusione 
con ser un caballero. Pero este es un torneo para verdaderos sementales. 
Yegua: “Creerse otro es la anticámara de la infelicidad”. 










En cuanto a su tratamiento traductológico, el juego de palabras sigue idéntica estrategia 
que en el TO en las versiones catalana e inglesa, puesto que en el primer caso ha sido 
posible conservar la confusión entre raqueta (raqueta) y banqueta (banquillo), mientras 
en el doblaje inglés se ha optado por la introducción de beach (playa) y de bench 
(banco/banquillo). En gallego una traducción literal (pasillo > corredor / banquillo > 
bancada) elimina la forma de ―lapsus‖ lingüístico del TO y solo puede llevar al receptor a 
creer que la yegua se ha equivocado al seleccionar el término, algo relativamente habitual 
en una lengua en proceso de normalización como es la gallega. Finalmente, en la versión 
italiana no se ha mantenido el juego de palabras del original, aunque hubiera sido posible 
hacerlo, ya que la introducción de los parónimos
242
 banchina (muelle) y panchina 
(banquillo) hubieran podido reflejar el mismo ―lapsus‖ lingüístico del TO en lugar de 
introducir una mención directa al filósofo Confucio (véase & 7.2.1.4.4.4.).  
 
7.2.1.1.4.2. Juegos de palabras añadidos en la versión inglesa 
 En el doblaje inglés encuentra cabida un juego de palabras inexistente en el TO y 
basado, una vez más, en el doble sentido. El traductor inglés opta por la introducción de 
la palabra sneaker (zapatilla) haciendo alusión al otro significado de este mismo término 
en su acepción de fisgón. Mientras en la película original la frase ¡Nada de zapatillas!, 
pronunciada por el guardián de Dulcinea, solo admite una interpretación literal (es decir, 
que no se puede entrar en zapatillas), en el doblaje inglés se ha jugado con la polisemia 
del término sneakers y se ha podido mantener el quenotipo del TO (véase & 7.2.1.4.3.2.).  
 A continuación presentamos dos definiciones puntuales del término y el contexto 
de aparición en la película: 
 
1 sneak [no object, with adverbial of direction] Move or go in a furtive 
or stealthy way: I sneaked out by the back exit 
(http://oxforddictionaries.com/definition/english/sneak?q=sneak) 
2 sneaker noun chiefly North American: a soft shoe worn for sports or 
casual occasions. 
(http://oxforddictionaries.com/definition/english/sneaker) 
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 Por parónimo, se entiende cada uno de dos o más vocablos que tienen entre sí relación o 









[contexto: En el Toboso los aspirantes a Don Quijote esperan su turno para acceder 
al carromato donde está encerrada la falsa Dulcinea. Hay un guardián que 
selecciona quién puede entrar y a uno le dice:] 
 
TO 
Guardián: ¿Invitación? ¿Carnét de socio? ¡Fuera! 
Falso Don Quijote 1: Pero… 
Falso Don Quijote 2: Ha, ha, ha… 
Guardián: ¡Nada de zapatillas! 
 
TM3 
Guard: Invitation? Membership card? 
Fake Quixote 1: But…. 
Fake Quixote 2: Ha, ha, ha! 
Guard: No sneakers! Next! 
 
 Tales añadidos pueden ser interpretados como casos de compensación (Vinay y 
Darbelnet, 1965; Zaro y Truman, 1998), procedimiento de gran utilidad que permite a los 
traductores conservar determinados efectos pretendidos en el TO (humor, en este caso) no 
necesariamente en los mismos puntos textuales. 
 
7.2.1.1.4.3. Juegos de palabras añadidos en la versión italiana 
 En el doblaje italiano se añaden numerosos juegos de palabras inexistentes 
en el TO que contribuyen a aumentar el efecto humorístico de las réplicas de los 
personajes, tal y como veremos a lo largo de este apartado.  
 Emprendemos nuestro análisis a partir de tres casos concretos de 
―asociaciones verbales ingeniosas‖ basadas en el doble sentido (Serra, 2000). En 
particular, en el ejemplo (a) Sancho se pregunta cuál es el nombre de la isla que va 
a gobernar (recordemos que en la versión italiana no queda rastro de la isla 
Barataria) (véase & 7.2.1.4.1.1.). La respuesta de la duquesa provoca la risa en el 
espectador italiano, ya que el topónimo Asinara no solo alude a una isla situada en 
el noroeste de Cerdeña, famosa por albergar una cárcel de máxima seguridad, sino 
también al nombre común asino (burro) con el que se alude al pobre Sancho, 
desconocedor de todo el montaje que lo rodea. Además, es evidente que la 
duquesa se está burlando de su interlocutor y cuando le da el cestito con las rosas 






caso concreto destaca la introducción de topónimos inexistentes en el TO (véase 





[contexto: en el jardín del castillo la duquesa se dirige a Sancho llamándolo 
gobernador y él no se da cuenta de que lo está llamando a él] 
 
TO 
Duquesa: Mi querido gobernador, disculpa que te haya llamado con urgencia pero 
necesito tu ayuda. 
Sancho: ¿Eh? Mmm.... ¡Ah, sí! Soy gobernador. Vuestros deseos son órdenes, 
duquesa. 
Duquesa: Toma esto. 
 
TM4 
Duchessa: Mio carissimo governatore, perdonate se vi ho convocato d‘urgenza, ma 
dovete aiutarmi. 




[Duquesa: Mi queridísimo gobernador, perdone si le he convocado con urgencia pero tiene 
que ayudarme. 




 En el ejemplo (b) no solo se puede observar otro caso de actualización 
metafórica (vésae & 7.2.1.1.3.), sino también la introducción de un juego de 
palabras basado en el doble sentido del término italiano botte, que puede indicar 
tanto un barril como una paliza. De hecho, en el fotograma correspondiente se 
puede ver al falso quijote que lleva una barrica como si fuera un traje, lo que 
refleja la gran creatividad del traductor, que trabaja en paralelo con el autor (no de 
forma subordinada) para recrear un nuevo texto en la CM.  
Además, en esta misma escena el guardián se burla de la supuesta chaqueta que 
lleva el falso Quijote y le pregunta si es de lino o de barrica/paliza, tal y como se 










[contexto: En el Toboso los aspirantes a Don Quijote esperan su turno para acceder 
al carromato donde está encerrada la falsa Dulcinea. Hay un guardián que 
selecciona quién puede entrar y a uno le dice:] 
 
TO 
Guardián: ¿Invitación? ¿Carnét de socio? ¡Fuera! 
Impostor 1: Pero… 
Impostor 2: Ha, ha, ha… 
Guardián: ¡Nada de zapatillas! 
 
TM4 
Guardia: Tessera soci? Catalonia Card? 
Falso Don Chisciotte 1: Scusi. 
Guardia: Sparisci! 
Falso Don Chisciotte 2: Ah ah ah… 
Guardia: Di cosa è fatta la tua giacca, misto lino o misto botte? 
 
[Guardián: ¿Tarjeta de socio? ¿Tarjeta de Cataluña? ¡Desaparece! 
Falso Quijote 1: Perdone. 
Guardián: ¡Desaparece! 
Falso Quijote 2: Ah ah ah 




En el ejemplo (c) se hace hincapié en el doble sentido del adjetivo italiano esaurito (lit. 
agotado), ya que Sancho al preguntar por el libro que quería comprar, le contestan que no 
quedan ejemplares porque el volumen está agotado, mientras el escudero responde que él 
se siente agotado de tanta peripecia. A su vez, el vendedor no sabe qué contestar y sonríe 





[contexto: Sancho y Quijote están enseñando sus documentos para acceder al 
torneo. Sancho le pregunta al vendedor que había visto antes en el Toboso dónde 
está el libro que le había pedido.] 
 
TO 







Sancho: Esto me arruina. Ahora sí que estamos acabados.  
 
TM4 
Sancho: Ascolta, tu. Che fine ha fatto il mio libro? 
Venditore: Ehhh.. 
Sancho: Allora? 
Venditore: Esaurito, signore. 
Sancho: Esaurito tra un po‘, ci finisco io. 
 




Sancho: Agotado dentro de poco estaré yo.] 
 
 En el ejemplo (d) es posible observar, una vez más, un juego de palabras a 
partir del doble sentido del verbo italiano accendere (encender una cerilla y 
calentar los ánimos). En concreto, se trata de una de las escenas finales del torneo, 
en donde los falsos caballeros deben enfrentarse y ganar. En la versión italiana se 
puede oír el siguiente eslogan de tipo publicitario: ―Cerini Bilbao, accendi il tuo 
tifo” (lit. Cerillas Bilbao, enciende tu hinchada). Estas palabras no se 
corresponden en la realidad con ningún anuncio publicitario italiano pero reflejan 
de manera nítida la creatividad del traductor italiano, que opta por introducir un 
eslogan a partir del doble significado del verbo accendere. Además, tal y como 
adelántabamos (véase & 7.2.1.1.1.1.), en la versión italiana se puede notar la 
introducción de un topónimo de la geografía española inexistente en el TO. 
Finalmente, cabe destacar que la intervención del cronista en el TM4 es mucho 
más amplia respecto al TO, lo que ha sido posible gracias al hecho de que el 
personaje no están en plano y no se han planteado pues problemas de ajuste 





[contexto: Quijote acaba de descubrir que el bachiller Carrasco ha organizado la 
trampa pero está dispuesto a seguir luchando por Dulcinea y retoma el duelo con 
los demás caballeros] 
 
TO 








Cronista (In off): Pare che tutto si sia risolto al meglio. E ora amici fatemi sentire 
tutto il vostro calore, e se non basta, Cerini Bilbao, accendi il tuo tifo. 
 
[Cronista: Parece que todo ha terminado bien. Y ahora, amigos, hacedme llegar todo 
vuestro calor y si con esto no bastara, Cerillas Bilbao, enciende tu afición.] 
 
 Pasando ahora a los juegos de palabras basados en la asonancia, 
presentamos el ejemplo (e), en donde el traductor italiano ha introducido la 
palabra gogna (horca) combinándola con el topónimo Catalogna (Cataluña). 
Además, en este caso concreto no solo se neutraliza el disfemismo presente en el 
TO (un guiño más al receptor adulto para que se sienta involucrado en la historia), 
sino también se hace explícita la comunidad autónoma donde se celebra el torneo 
final, tal y como comentábamos en el apartado correspondiente a la introducción 





[contexto: después de la huida del carromato que lleva a Dulcinea, todos los falsos 
quijotes deciden emprender el camino para liberar a su amada] 
 
TO 
Sancho: ¿Y ahora qué? 
Rocinante: Yo debo ser gilipollas. 
 
TM4 
Sancho: E ora che si fa? 
Ronzinante: Boh... Ci aspetta la gogna in Catalogna... 
 
[Sancho: ¿Y ahora qué hacemos? 
Rocinante: No sé… Nos espera la horca en Cataluña...] 
 
Por otra parte, en (f) se crea un juego de palabras a partir de la asonancia entre las 
palabras italianas agi (ventajas) y malvagi (malvados) que pronuncia el falso 
duque, asegurando una importante recompensa para quien libere a Dulcinea. 
Además, en este mismo ejemplo se puede observar la introducción de un 
quenotipo relacionado con los actuales problemas de seguridad ciudadana que 
podrían resolverse a través de mayores controles con más ventajas para todos. En 
concreto, la réplica del duque es un desafío para sensibilizar sobre el tema de la 












[contexto: En el castillo el duque asegura a don Quijote que va a hacer todo lo 




Duque: Habéis salvado a mi amada. Permitid, en nombre de las sagradas leyes de 
la caballería, que haga lo mismo por vos. 
 
TM4 
Duca: Mettiamo una taglia. Sensibilizziamo sul problema della sicurezza! Più agi 
meno malvagi.  
 
[Duque: Pongamos una recompensa. Sensibilicemos acerca del problema de la seguridad. 
Más comodidades menos malvados.] 
 
En el ejemplo (g) observamos la introducción de un juego de palabras basado en 
la combinación de los parónimos stalla (establo) y stella (estrella). De hecho, 
Rocinante se siente satisfecho porque está convencido de haber encontrado un 
buen partido: una yegua con un establo de cinco estrellas. Finalmente, cabe 
destacar la presencia de un quenotipo relacionado con la vivienda presente en el 





[contexto: Rucio está tumbado en el establo y habla con Rocinante que le dice que, 
al fin de cuentas, ha acabado todo bien] 
 
TO 
Rocinante: Pero todo ha acabado bien, Rucio. Tu dueño ha conseguido su isla, el 
mío su Dulcinea y yo una yegua con un magnífico apartamento…  
 
TM4 
Ronzinante: È finito tutto bene, Sancho ha avuto la sua isola, Don Chisciotte la sua 
Dulcinea ed io ho avuto una puledra con una grande stalla a 5 stelle… 
 
[Rocinante: Ha acabado todo bien: Sancho ha tenido su isla, Don Quijote a su Dulcinea y 







 Para terminar nuestro recorrido por los juegos de palabras añadidos en la 
versión italiana, presentamos el ejemplo (h), en el ámbito de los ―lapsus‖ (Serra, 
2000), en donde destaca la confusión terminológica del servidor del castillo, que 
opta por la palabra cavallina (potro) en lugar de cavalleria (caballería). Además, 
se puede observar la creatividad del traductor, que interpreta de manera libre el 
TO a través, por ejemplo, de la inclusión de los adjetivos malefico y bellissima 
para connotar el carromato y la mujer que viaja a bordo. Finalmente, se añade una 
réplica del duque inexistente en el TO, lo que ha sido posible gracias al hecho de 





[contexto: el servidor de los duques anuncia la llegada de un carromato con dos 
hombres y una mujer bellísima que apelan a las leyes de la caballería] 
 
TO 
Servidor: Ah sí, un carromato con dos hombres y una mujer y piden que les demos 
asilo según esas leyes de la caballería. Bien, ¿puedo irme? 
Duquesa: ¿Qué ocurre? 
 
TM4 
Servitore: Oh, sì. È un carro malefico con due uomini e una donna bellissima. 
Dicevano: ―Donataci asilo per le sacre leggi della cavallina‖, o almeno credo. 
Ora… 
Duca (en off): Cavalleria… 
Duchessa: Leggi della cavalleria? 
 
[Servidor: Ah sí, es un carro maléfico con dos hombres y una mujer bellísima. Decían: 
“Pedimos asilo por las sagradas leyes del potro” o al menos creo. Ahora… 
Duque (En off): Caballería… 
Duquesa: ¿Leyes de la caballería?] 
 
7.2.1.2. Factores comunicativos 
 El segundo tipo de problemas de traducción que la TAV comparte con otras 
modalidades de trasvase se refiere a los factores comunicativos, esto es, a las 
dificultades que pueden surgir a la hora de traducir la lengua utilizada en una 
película, según la época y/o el lugar de ambientación de la misma (véase & 3.4.1. 
y & 3.4.2.). Además, no solo existen variaciones de tipo temporal o geográfico, 
sino también de tipo social, puesto que no todos los individuos se expresan de la 
misma manera, sino reflejan la pertenencia a una determinada clase social o grupo 






depende no solo del lugar donde vive, sino sobre todo de su experiencia personal 
y, evidentemente, de su nivel de escolarización, de su profesión, del sexo y de la 
edad.  
 En el ámbito general de la traducción, existen estudios ya clásicos en torno a 
la variación lingüística (Catford, 1965; Nida, 1969; House, 1981; Newmark, 1988; 
Hatim y Mason, 1990; Mayoral, 1990, 1999; Rabadán, 1991; Ramiro, 1994; 1995; 
2003, 2007; Rojo, 1982, 1985, 1986; Hurtado, 2001). En el ámbito audiovisual, 
donde este fenómeno desempeña un papel aún más determinante, ya que a pesar 
de no ser una característica exclusiva de la TAV, ―it is more visible in oral 
discourse than in written discourses in literary texts, for example‖ (Chaume, 
2012a: 133), la mayoría de los estudiosos retoman la clasificación ya clásica de 
Hatim y Mason (1990) añadiendo algún tipo de puntualización personal (Di 
Giovanni et. al, 1994; Agost, 1995a, 1995b, 1998, 1999; Heiss, 2000; Caprara, 
2004; Chaume, 2004, 2012a; Alemán, 2005; Armstrong y Federici, 2006; Bruti, 
2009; Federici, 2009; Lomeña, 2009; Caprara y Sisti, 2011, Romero, 2013).  
 Tal y como veremos a lo largo de este apartado, la variación lingüística 
suele dividirse en dos ámbitos de estudio diferentes: por un lado, se analizan las 
variedades de uso (véase & 7.2.1.2.1.) y, por otro, las de usuario (véase & 
7.2.1.2.2.). A su vez, en el primer grupo es posible perfilar los conceptos de 
campo, tenor y modo (véase & 7.2.1.2.1.1.), mientras que en el segundo se 
incluyen la variación temporal o diacrónica (véase & 7.2.1.2.2.1.), la dialectal o 
geográfica (véase & 7.2.1.2.2.2.), la variación social (véase & 7.2.1.2.2.3.), y la 
idiolectal (véase & 7.2.1.2.2.4.).  
 
7.2.1.2.1. Variación lingüística: variantes de uso y su traducción 
 Empezamos nuestro análisis de los factores comunicativos a partir de las 
variantes de uso y su traducción; en concreto, nos ocuparemos del campo, tenor y 
modo que remiten, tal y como adelantábamos (vésae & 3.4.1.) a la aproximación 
comunicativa del análisis de la traducción para el doblaje propuesto por Agost 






7.2.1.2.1.1. Campo, tenor y modo 
 En cuanto al campo temático, Donkey Xote (2007) es una adaptación 
audiovisual de la obra maestra de Cervantes, por lo cual refleja las hazañas de 
Don Quijote y Sancho, aunque con evidentes diferencias respecto al original 
cervantino (véase & 7.1.2.1.). 
 Por lo que se refiere al tenor, esto es, ―la diversidad de grados de formalidad 
que podemos encontrar en los textos audiovisuales‖ (Agost, 1999: 116), en 
Donkey Xote (2007), por ejemplo, Sancho tutea a Quijote en un afán de acercarse 
social y emotivamente al hidalgo manchego, que lo trata de tú. Cabe subrayar que, 
al contrario, en la obra cervantina Sancho se dirige a su amo a través del 
pronombre personal vos, del que hablaremos con mayor detenimiento más 
adelante (véase & 7.2.1.2.2.1.).  
 A continuación ofrecemos algunos ejemplos sacados de nuestro corpus de 
referencia donde se da cuenta del uso de las formas de tratamiento presentes en el 
TO y se analiza qué tipo de relación se instaura entre los diferentes protagonistas, 
esto es, si se trata de una relación simétrica (entre iguales) o bien de una relación 
asimétrica. Para cada ejemplo presentamos también las traducciones en las 
diferentes versiones meta. 
 En (a) Don Quijote y Sancho se tutean, por lo cual entre ellos se instaura un 
tratamiento de tipo simétrico, que permanece inalterado también en las cuatro 





[contexto: Quijote quiere convencer a Sancho para que lo acompañe a Barcelona 
pero el escudero no quiere en absoluto cambiar de opinión] 
 
TO 
Don Quijote: Me ha alegrado volver a verte. 
Sancho: Ya, buena suerte. Que te diviertas. 
Don Quijote: Pero te necesito, Sancho. Tú eres el único que conoce a Dulcinea. 
 
TM1 
Quixote: Alegreime moito de te ver. 
Sancho: Si, boa sorte. Pásao ben. 








Quixot: M‘alegro d‘haver-te tornat a veure... 
Sancho: Ja. Bona sort.. Que et diverteixis. 
Quixot: Però et necessito, Sancho! Tu ets l‘únic que ha vist mai la Dulcinea! 
 
TM3 
Quixote: It was good to see you again.  
Sancho: Yeah! Good luck. Have fun.  
Quixote: But I need you Sancho, you‘re the only one who ever saw her. 
 
TM4 
Don Chisciotte: Rivederti mi ha riempito il cuore. 
Sancho: Già… buona fortuna e sii felice. 
Rucio: Insisti. 
Don Chisciotte: Ma ho bisogno di te, Sancho, l‘unico tu fosti a vedere Dulcinea. 
 
[Quijote: Volver a verte me ha llenado el corazón. 
Sancho: Ya… buena suerte y que seas feliz. 
Rucio: Insiste…] 
 
 En (b) Don Quijote usa la forma pronominal de cortesía vos para dirigirse a 
Carrasco y este, en cambio, opta por tú. Este trato de tipo asimétrico permanece 
inalterado en las cuatro versiones dobladas, aunque es de subrayar que el 
paradigma pronominal típico de la lengua inglesa actual supone la neutralización 
de las formas de tratamiento en la película doblada en inglés. Por otra parte, en 
cuanto a las fórmulas de tratamiento en uso en el catalán actual, además de la 
dicotomía entre tu (tú) y vosté (usted), existe la forma vós (vos), que no suele 
usarse en el habla cotidiana, pero encuentra gran cabida ―en los textos de ficción, 
tanto literarios como audiovisuales, cuando la acción se sitúa en un pasado 
relativamente remoto‖ (Marco, 2003: 62). Este es, precisamente, el caso del 






[contexto: el bachiller Carrasco está conversando con Quijote y Sancho en su 
estudio y quiere convencerlos para que reanuden sus aventuras] 
 
TO 
Carrasco: Caballeros, nosotros tres nos conocemos desde niños; tú, Quijote, eres el 
más famoso y culto del pueblo. 








Bacharel: Cabaleiros, ha, ha! Coñecémonos desde que eramos cativos! Ti, Quixote, 
é-lo mais famoso e culto da vila. 
Quixote: Despois de vós, Bacharel. 
 
TM2 
Batxiller: Ah, cavallers! Nosaltres tres ens coneixem des que érem petits! Tu, 
Quixot, eres el més famós i culte del poble. 
Quixot: Després de vós, Batxiller. 
 
TM3 
Carrasco: Gentlemen. We three have known one another since childhood. You, 
Quixote, are the most famous and cultivated in the village. 
Quixote: After you, Bachelor. 
 
TM4 
Carrasco: Caballeros, eh eh… pochi preamboli. Voi due eravate una coppia 
perfetta. Tu, Chisciotte, sei senza dubbio l‘uomo più erudito del villaggio. 
Don Chisciotte: Eh, sì, parecchio, sì.  
 
[Carrasco: Caballeros, eh eh … pocos preámbulos. Vosotros dos erais una pareja 
perfecta. Tú, Quijote, eres sin duda el hombre más erudito de la aldea. 
Quijote: Eh, sí, bastante.] 
 
 Aunque en la versión italiana de este caso concreto no queda rastro de la 
fórmula de tratamiento empleada, pocas réplicas antes, nada más entrar Sancho en 
el estudio de Carrasco, se puede oír la siguiente frase dirigida por Don Quijote a 
Carrasco (e inexistente en la versión original en español): Volete [voi] ancor che 
legga? (¿Queréis [vosotros] que siga leyendo?), donde destaca el tratamiento 
asimétrico entre los dos personajes. En concreto, en la versión italiana se recupera 
el pronombre personal sujeto de segunda personal plural voi empleado en en el 
pasado como fórmula de tratamiento formal. Dicho pronombre ha sido sustituido 
con el pronombre lei (usted) y hoy en día se encuentra únicamente en novelas u 
obras cinematográficas (http://www.treccani.it/vocabolario/voi/).  
 En el TO Don Quijote usa vos para dirigirse a Dulcinea y esta, en cambio, opta por 
tú. Dicho trato asimétrico no permanece inalterado en todas las versiones dobladas, 
puesto que, en el caso del inglés asistimos una vez más a una neutralización de las 
diferencias, mientras en italiano Dulcinea se dirige al caballero errante tanto a través de la 










[contexto: Don Quijote acaba de liberar a la falsa Dulcinea, que baja del carromato 
donde estaba encerrada y le dice:] 
 
TO 
Falsa Dulcinea: Liberarme, ¿dices? No te hagas el machote conmigo. No necesito 
que me liberes, ¿vale? 
Don Quijote: Ah... Me habéis dejado sin palabras, Dulcinea. El amor debilita mi 
voz y mi voluntad. 
 
TM1 
Falsa Dulcinea: Liberarme, dis? Non faga-lo machote comigo, non necesito que me 
liberes. 




Falsa Dulcinea: ―Alliberar-me‖, dius? No et facis el xulo, noi, que no cal que 
m‘alliberi ningú. D‘acord? 




Fake Dulcinea: Release me, you say? The macho man hasn‘t been born who can 
get the better of me! 
Quixote: I… I have no words, Dulcinea. Love weakens my voice and my will. 
 
TM4 
Falsa Dulcinea: Sono libera, davvero? Ascolta, stecchino, devi mangiarne di 
tortilla prima di avere me.  
Don Chisciotte: Che il mio aspetto non vi inganni, Dulcinea.  
 
[Falsa Dulcinea: Estoy libre, ¿de verdad? Escucha, palillo, tienes que comer mucha 
tortilla antes de conquistarme. 
Don Quijote: Que mi aspecto no os engañe, Dulcinea.] 
 
 En el TO la duquesa se dirige a Sancho con tú, mientras este usa vos; dicho 
trato asimétrico permanece inalterado en las versiones dobladas, salvo en gallego 
e italiano, en donde la duquesa y Sancho adoptan un tratamiento de formalidad 









[contexto: la duquesa está conversando con Sancho en el jardín del castillo y quiere 
saber cómo es la famosa Dulcinea] 
 
TO 
Sancho: ¿Por qué queréis saberlo? 
Duquesa: Está todo escrito en ese nuevo best seller, todo lo que pasó y Cervantes 
asegura que tú nunca llegaste a ver a Dulcinea.  
 
TM1 
Sancho: Eh... Por que o queredes saber? 
Duquesa: Está todo escrito nese novo best seller, todo o que pasou. E Cervantes 
afirma que vós non chegastes a ver a Dulcinea!  
 
TM2 
Sancho: Ja... I per què ho voleu saber? 
Duquessa: És tot en aquest nou best seller, saps? Tot el que va passar. I Miguel de 
Cervantes assegura que tu no l‘has vist mai la Dulcinea! 
 
TM3 
Sancho: Why do you ask? 
Duchess: It‘s all there in this new best-seller you see, everything that happened. 
And Cervantes assures us you never even saw Dulcinea. 
 
TM4 
Sancho: Beh.. ecco… E perché volete saperlo? 
Duchessa: Perché ho letto il Don Chisciotte, amigo. E lì c‘è scritto tutto quello che 
succede e Cervantes ci assicura che voi, caro Sancho, non avete mai visto 
Dulcinea.  
 
[Sancho: Bueno… a ver… ¿Por qué quiere saberlo? 
Duquesa: Porque yo he leído el Quijote, amigo. Y ahí está escrito todo lo que pasa y 
Cervantes nos asegura que usted, querido Sancho, no ha visto nunca a Dulcinea.] 
 
 En el TO Carrasco y Sancho se tutean, por lo cual se establece un tratamiento de 
tipo simétrico. En todas las versiones dobladas se mantiene inalterado dicho tratamiento 
entre iguales, aunque en  italiano no se puede apreciar directamente puesto que se ha 





[contexto: Carrasco quiere convencer a Sancho para que acompañe a Quijote al 








Sancho: Ya, ¿y qué quieres? 
Carrasco: La verdad es que Don Quijote me ha pedido que interceda. ¿No puedes 
darle un apretón de manos? Acompáñale en esta nueva aventura. Ayúdale tal como 
lo haré yo, en honor a la amistad. 
 
TM1 
Sancho: E que é o que queres? 
Bacharel: O certo é que Don Quixote me pediu que intercedese. Por que non lle dás 
un aperto de mans? Acompáñao nesta nova aventura. 
Sancho: Xa o sabía eu. 
Bacharel: Axúdalle como lle axudo eu. Por mor da verdadeira amizade.  
 
TM2 
Sancho: Ja, i què vols? 
Batxiller: La veritat és que Don Quixot m‘ha demanat que intercedeixi. No podeu 
fer les paus d‘una vegada? Acompanya‘l en aquesta nova aventura! 
Sancho: Oh, no no, no! 
Batxiller: Sí. Ajuda‘l tal com faré jo. Fes-ho en nom de l‘amistat. 
 
TM3 
Sancho: And your point is? 
Carrasco: The truth is Quixote asked me to intercede. Just shake hands, can‘t you? 




Sancho: E se fossimo due incapaci? 
Carrasco: Apprezzo molto la modestia, mio carissimo amico. C‘è un momento 
nella vita in cui i veri eroi si pongono un‘unica domanda: ce la farò io? È questa la 
ragione della loro forza, perché niente e nessuno li potrà mai fermare. 
[…] 
 
[Sancho: ¿Y si fuéramos dos incapaces? 
Carrasco: Aprecio mucho la modestia, mi queridísimo amigo. Hay un momento en la vida 
en que los verdaderos héros se plantean una sola pregunta: ¿lo conseguiré? Y esta es la 
razón de su fuerza porque nada ni nadie podrá detenerlos. 
Carrasco: Para ti, Quijote.] 
 
 En el TO se establece un tratamiento simétrico entre Quijote y los duques, puesto 















Don Quijote: Vuestros deseos son órdenes, señora. Aunque por desgracia no 
podemos demorarnos más. Perseguimos a los delincuentes que han raptado a mi 
amada Dulcinea. 
Duquesa: ¡Qué romántico! Vamos al castillo, seguro que mi marido mandará un 
ejército para capturar a esos bandidos. Y además, así podréis descansar un poco. 
[…] 
Duque: Habéis salvado a mi amada. Permitid, en nombre de las sagradas leyes de 
la caballería, que haga lo mismo por vos. 
 
TM1 
Quixote: Os voso desexos son ordes, duquesa. Aínda que, por desgraza, non 
podemos demorarnos máis. Andamos atrás dos canallas que raptaron a miña amada 
Dulcinea. 
Duquesa: Que romántico! Acompañádeme ao castelo, seguro que o Duque 
mandará ao seu exército na procura deses bandidos. Ademais así poderedes 
repousar un pouco. 
[…] 
Duque: Salvastes a miña amada. Permitídeme, invocando as leis sagradas da 
cabalería, que faga o mesmo por vós. 
 
TM2 
Quixot: Els vostres desitjos són ordres, senyora. Tot i que, malauradament, no ens 
podem entretenir més. Estem perseguint els malfactors que han segrestat la meva 
estimada Dulcinea. 
Duquessa: Oh! Què romàntic! Anem al meu castell, segur que el meu marit enviarà 
un exèrcit a capturar aquella colla de malvats. I, a més, així podreu reposar una 
mica. 
[…] 
Duc: Heu salvat la meva estimada esposa. Permeteu-me, en nom de les sagrades 
lleis de cavalleria, que faci el mateix per vós. 
 
TM3 
Quixote: Your wish is our command. Though, unfortunately, we can‘t detain 
ourselves further as we‘re pursuing the delinquents who kidnapped my beloved 
Dulcinea. 
Duchess: How romantic! Let‘s go to the castle, I‘m sure my husband will send our 
fearsome army after those villains. And besides, that means you‘ll be able to rest a 
little. 
[…] 
Duke: You saved my love and permit me in the name of the sacred laws of chivalry 








Don Chisciotte: Sempre al vostro servizio, linda señora. Ma sfortunatamente 
un‘intrepida missione ci reclama. Dei malvagi rapirono la mia Dulcinea, se non la 
libero, muoio. 
Duchessa: Oh, cielo, come è romantico. Andiamo al mio castello. Mio marito 
scatenerà il nostro esercito sulle tracce di quei bruti villani. Ma parlatemi delle 
vostre coraggiose gesta, prode cavaliere. 
[…] 
Duca: Io vi garantisco che quel carro giammai lascerà questa terra! Ops... perché io 
immagino che quei malvagi viaggino su un carro. 
 
[Don Quijote: Siempre a vuestro servicio, linda señora. Pero desafortunadamente una 
isión intrépida nos reclama. Unos malvados raptaron a mi Dulcinea, si no libero, me 
muero. 
Duquesa: Cielos, ¡qué romántico! Vamos al castillo, mi marido mandará nuestroejército 
para capturar a esos brutos bandidos. Pero habladme de vuestras hazañas, valiente 
caballero.  
[…] 
Duque: ¡Yo os garantizo de que aquel carromato no dejará jamás esta tierra! Ops.. porque 
me imagino que esos malvados viajan en un carromato.] 
 
 En cuanto al trasvase en los diferentes idiomas, destaca, una vez más, la 
neutralización en el caso del inglés, mientras en las versiones gallega, catalana e italiana 
se mantiene el mismo tratamiento simétrico del TO. Además en italiano se puede 
observar la introducción de algunos hispanismos en boca de Don Quijote (véase & 
7.2.1.1.2.3.). 
 
7.2.1.2.2. Variación lingüística: variantes de usuario y su traducción 
 En el presente apartado intentaremos ofrecer una panorámica en cuanto a las 
variantes de usuario y su traducción, focalizando nuestra atención, en particular, 
en la variación temporal (véase & 7.2.1.2.2.1.), geográfica (véase & 7.2.1.2.2.2.), 
social (véase & 7.2.1.2.2.3.) e idiolectal (véase & 7.2.1.2.2.4.). 
 
7.2.1.2.2.1. Variación temporal 
 La forma de hablar de los personajes coincide, por lo general, con la del 
corte sincrónico actual, salvo en el caso de Don Quijote, que en determinadas 
ocasiones imita formas arcaicas y expresiones altisonantes y pseudo-poéticas del 
personaje cervantino (véase & 7.1.2.1.1.). En particular, por lo que se refiere a las 
fórmulas de tratamiento, destaca el fenómeno del voseo reverencial, esto es, el 






mejor este fenómeno, presentamos, a continuación, la definición puntual ofrecida 
por el Diccionario panhispánico de dudas de la Real Academia Española (2005): 
 
1. Voseo reverencial. Consiste en el uso de vos para dirigirse con especial 
reverencia a la segunda persona gramatical, tanto del singular como del plural. 
Esta fórmula de tratamiento de tono elevado, común en épocas pasadas, solo se 
emplea hoy con algunos grados y títulos, en actos solemnes, o en textos 
literarios que reflejan el lenguaje de otras épocas. Vos es la forma de sujeto (vos 
decís) y de término de preposición (a vos digo), mientras que os es la forma de 
complemento directo (os vi) y de complemento indirecto sin preposición (os 
digo). El verbo va siempre en segunda persona del plural, aunque nos dirijamos 
a un solo interlocutor: «Han luchado, añadió dirigiéndose a Tarradellas, [...] 
por mantenerse fieles a las instituciones que vos representáis» (GaCandau 
Madrid-Barça [Esp. 1996]). Como posesivo se emplea la forma vuestro: 
Admiro vuestra valentía, señora. Los adjetivos referidos a la persona o personas 
a quienes nos dirigimos han de establecer la concordancia correspondiente en 
género y número: Vos, don Pedro, sois caritativo; Vos, bellas damas, sois 
ingeniosas. 
 
Antes que nada no se debe confundir el voseo reverencial con el voseo dialectal 
americano, que atañe a numerosos países de América (Torres 2001; Vaquero, 
2003; Saralegui, 1997; Lafuente, 2005). Por otra parte, en el siglo XV el 
pronombre vos correspondía a la segunda personal plural en la época del 
descubrimiento de América y en los primeros años del siglo XVI solía asumir un 
papel formal de segunda persona singular de respeto (Lafuente, 2005). Sin 
embargo, la aparición de la forma culta de tratamiento vuestra merced hacia 
finales del siglo XV (que se convertiría en vuessa merced y pasaría por desgaste 
fonético a convertirse en usted en el siglo XVII), provocaría el desplazamiento del 
vos de su lugar original, de ahí que a lo largo del siglo XVI en casi toda España y 
parte de América el vos pasara a ocupar un espacio sobre el mismo plano que se 
utilizaba el tú. Entrando ya en el siglo XVIII, vos quedó reemplazado por tú para 
el tratamiento informal y vuesa merced fue reemplazado por usted en el 
tratamiento de cortesía. Sin embargo, la forma pronominal vos se expandiría de 
manera muy significativa en Hispanoamérica, dando lugar al fenómeno del voseo 






 El fenómeno morfosintáctico del voseo reverencial es, pues, de suma 
importancia para comprender y justificar, en cierta manera, el empleo del 
pronombre arcaico vos en lugar de la forma actual y avalada usted como fórmula 
de tratamiento de cortesía. De hecho, a través del uso del vos se quiere 
caracterizar el habla de Quijote y de algunos personajes como el duque, la 
duquesa y Sancho frente a otros que no emplean nunca esta forma arcaica (como 
Dulcinea, Rocinante y James). Así pues, los duques optan por el voseo reverencial 
para ―entrar‖ en el mismo mundo de fantasía de novelas de caballería en el que 
habita Don Quijote y también porque quizás reconozcan en el caballero andante la 
pertenencia a la misma clase social. Por otra parte, no es de olvidar que en la obra 
maestra cervantina el caballero andante utiliza el pronombre vos para dirigirse a 
interlocutores de su misma categoría social, mientras que para interactuar con 
individuos de rango inferior como en el caso de Sancho, por ejemplo, opta por el 
tuteo. Sin embargo, Sancho para dirigirse a su amo, siempre en la novela 
cervantina, utiliza la forma de cortesía vuestra merced a la que aludíamos antes, 
mientras en la adaptación audiovisual que nos ocupa, el servidor de Don Quijote 
opta por el pronombre de segunda persona singular tú, buscando así situarse en un 
plano de igualdad social y de camaradería inexistente en la novela de Cervantes 
(véase & 7.2.1.2.1.1.). Esta forma distinta de tratamiento entre la novela de 
Cervantes y Donkey Xote (2007) puede considerarse un intento de acercarse a los 
niños por parte de los guionistas de la película, tal y como apuntábamos (véase & 
7.1.1.). 
 En cuanto al uso del voseo reverencial en Donkey Xote (2007) y su 
tratamiento traductológico en las diferentes versiones dobladas, remitimos a las 
consideraciones llevadas a cabo anteriormente en el análisis de las variantes de 
uso en general y del tenor en particular (véase & 7.2.1.2.1.1.). 
 
7.2.1.2.2.2. Variación geográfica 
 En cuanto a la variación dialectal o geográfica o diatópica, en Donkey Xote 
(2007) no se aprecian variantes sintópicas relevantes de ningún tipo, puesto que el 
habla de los personajes remite directamente al español estándar peninsular. Sin 
embargo, merece la pena destacar la presencia de la interjección española olé, que 






eliminada de las traducciones. Se trata pues de un ejemplo de neutralización de la 
variación, en la línea de lo que señala Fernández López (1996) como norma en la 
traducción de LIJ. Como consecuencia, en las versiones meta desaparece ese claro 
contraste que se produce en el TO entre la altisonancia y majestuosidad que 
confiere el vos empleado por Don Quijote y este olé, que parece rebajar 
enormemente el discurso del duque y acercarlo de nuevo a un corte sincrónico 
actual informal.  
 
00:47:15 
[contexto: Don Quijote está dispuesto a dar a la falsa Dulcinea todo lo que ella pida para 
casarse  con él. El falso duque exclama:] 
 
TO 
Duque: ¡Olé! Esta noche … ¡fiesta! 
 
TM1 
Duque: Que ben! Pola noite, festa! 
 
TM2 
Duc: Oh, visca! Aquesta nit, festa!  
 
TM3 
Duke: Oh, great! Tonight, a party! 
 
TM4 
Duca: Oh, yes, Luis Miguel, urrá! 
 
[Duque: Oh, yes, Luis Miguel, urrá] 
 
De todas las traducciones aquí presentadas, de especial interés es la catalana, que 
recoge una fórmula de alegría (Matamala, 2009a) asociada internacionalmente 
con el contexto catalán. 
 
visca 
1. interj. [LC] Exclamació usada per a desitjar llarga vida i prosperitat a 









2. interj. [LC] Exclamació d‘alegria provocada per l‘anunci d‘alguna 




7.2.1.2.2.3. Variación social 
 Siempre en el ámbito de las variantes de usuario y su traducción (véase & 
7.2.1.2.2.) y tras haber analizado la variación temporal (véase & 7.2.1.2.2.1.) y la 
geográfica (véase & 7.2.1.2.2.2.), en el presente apartado trataremos la variación 
de tipo social, esto es, los rasgos que caracterizan el habla de un individuo, según 
la pertenencia a una determinada clase social o grupo étnico, por ejemplo. En 
Donkey Xote, al igual que ocurría en el original cervantino que le sirve de fuente, 
encontramos personajes de muy diferente extracción social (señores, escuderos, 
vendedores ambulantes, etc…). Sin embargo, el hecho de tener como público 
primario a niños y jóvenes, probablemente justifica la uniformización o levelling, 
tan propio de la traducción de LIJ (Fernández López, 1996; Pascua, 1998, 2000, 
2007).  
 Quizás en donde se refleja con mayor claridad la variación social es en los 
parlamentos entre Don Quijote y Altisidora: la fuerte huella coloquial de sus 
réplicas y de las de sus guardianes crean un claro contraste con las formas cultas y 









Don Quijote: Don Quijote de la Mancha, vuestro fiel servidor. 
Falsa Dulcinea: Otro más no. No pierdas el tiempo, chato. Vamos, chicos.  
Guardia: Vaya paleto. 
Don Quijote: Vaya, ¿yo? Nunca imaginé qué sucedería así. 
 
TM1 
Quixote: Don Quixote da Mancha, o voso fiel servidor. 
Falsa Dulcinea: Oh! Non, non, non, non. Non perda-lo tempo, guapo. 








Quixot: Don Quixot de la Manxa, el vostre fidel servidor. 
Falsa Dulcinea: Oh! Un altre, no! No perdis el temps, xato. Anem, nois! 
Quixot: Vaja. Jo no m‘havia imaginat mai que aniria així la cosa. 
 
TM3 
Quixote: Don Quixote de La Mancha at your faithful service. 
Fake Dulcinea: Ah. Not another one. Don‘t waste your time, sunshine. 
Quixote: Well! I never imagined the moment quite like that. 
 
TM4 
Don Chisciotte: Il mio nome è Don Chisciotte della Mancia, servitore vostro ad libitum. 
Finta Dulcinea: Ah, un altro cretino. Per oggi ho dato abbastanza. Buenas noches. 
Don Chisciotte: Ma… 
Finta Dulcinea: E poi come diavolo parla questo. Vamonos! 
Don Chisciotte: Le donne! Qual fatica e qual duro mestiere lo mio. 
 
[Quijote: Mi nombre es Don Qujote de la Mancha, vuestro servidor ad libitum. 
Falsa Dulcinea: Ah, otro cretino. Por hoy ya es suficiente. Buenas noches. 
Quijote: Pero… 
Falsa Dulcinea: Y además ¿cómo diablos habla este? ¡Vámonos!  
Quijote: ¡Las mujeres! ¡Qué difícil y qué duro es mi trabajo!] 
 
 En cuanto al tratamiento traductológico destaca la eliminación de la réplica del 
guardián de Dulcinea en todas las versiones meta y la introducción en el doblaje italiano 
del latinismo ad libitum para resaltar la lengua elevada de Quijote. En particular, dicho 
latinismo remite al uso actual que se hace de esta expresión latina en su acepción jocosa 
de ―hacer algo con gran placer y voluntad‖ (http://www.treccani.it/vocabolario/ad-
libitum/). Sin duda alguna, estas palabras en boca de Quijote contribuyen a aumentar la 
risa en el público (adulto) y a ridiculizar al personaje, que en la versión italiana utiliza 
extranjerismos de diferente tipo (véase & 7.2.1.1.2.3.). Asimismo destaca el rasgo de 
conmiseración hacia sí mismo que siente Quijote, recurriendo a un tópico cultural: las 
mujeres son así, difíciles, volubles.  
 Asimismo para reflejar la fuerte huella coloquial de Altisidora en el TO, remitimos 
a las reflexiones llevadas a cabo en torno a las numerosas UFS de uso coloquial que 
utiliza la falsa Dulcinea (véase & 7.2.1.1.3.1.). En concreto, nos referimos a las 
locuciones verbales estar como una cabra y estar forrado, entre otras.  
 Siempre en el ámbito de la variación social, hay coloquialidad en el escudero de 
Quijote, tal y como hemos tenido ocasión de subrayar en el ámbito de los problemas 






7.2.1.1.3.1.). En particular, presentamos el siguiente ejemplo, en donde destaca el uso de 
la locución verbal de tipo coloquial cerrar el pico: 
 
00:30:00 
[contexto: hablando de Dulcinea, Sancho asegura a Don Quijote que haría todo lo posible 
para que los dos se conocieran] 
 
TO 
Don Quijote: ¿Lo dices en serio? 
Sancho: Pues claro que no. Solo lo digo para que cierres el pico. Es hora de dormir. 
TM1 
Quixote: Falas en serio? 
Sancho: Non, home, non! Só cho digo para que cale-la boca. É hora de durmir 
 
TM2 
Quixot: De veritat? 




Sancho: Of course not, I‘m just saying that to shut you up, it‘s time to sleep. 
 
TM4 
Don Chisciotte: Dici sul serio? 
Sancho: Ma certo che no! Te lo dico perché tu chiuda il becco. Buenas noches, baby. 
 
[Quijote: ¿Pero lo dices en serio? 
Sancho: Claro que no, te lo digo para que cierres el pico. Buenas noches, baby.] 
 En cuanto al tratamiento traductológico, en la versión italiana se ha podido 
mantener la misma UF del TO, puesto que existe esta misma locución de tipo 
idiomático y que permite una doble lectura simultánea de tipo denotativo y 
connotativo. Además, en el doblaje italiano destaca la adopción de la fórmula 
habitual española buenas noches y la introducción del anglicismo baby en su 
función de vocativo con función fática, tal y como comentábamos (véase & 
7.2.1.1.2.3.).  
 En las versiones gallega y catalana desaparece la locución verbal del TO. En 
particular, en el doblaje gallego se ha preferido introducir otra expresión coloquial 
de uso habitual calar a boca, en lugar de cerrar el pico, y en el caso del catalán ha 
tenido lugar una estrategia de neutralización. Finalmente, en la versión inglesa se 






 Además de los personajes de Altisidora, Rucio y Sancho, también Rocinante 
refleja una fuerte coloquialidad tal y como se puede observar acto seguido: 
 
00:23:00 
[contexto: el carromato con la falsa Dulcinea huye rápidamente de la aldea y 




Rucio: Yo de vosotros saldría corriendo. 
Falsos Don Quijote: Ohhh… 
Rocinante: Oh, estoy de acuerdo, socio. Salgamos pitando.  
 
TM1 
Rucio: Eu sendo vós marchaba correndo. 
Cabaleiros: Oh! Oooooh! 
Rocinante: Estou de acordo, socio, hai que liscar de aquí. 
 
TM2 
Rocinante: Si fos de vosaltres, tocaria el dos! 
Cavallers: Oh! Oh! 
Rocinante: Oh, tens raó, soci. Va, fotem el camp corrents! 
 
TM3 
Rucio: If I were you, I‘d run! 
Fake Quixotes: Ohhh... 
Rocinante: Oh, I‘m with you, partner, let‘s get out of here.  
 
TM4 
Ronzinante: Ihh, si mette male!  
Rucio: Cabrones!  
Finti Don Chisciotte: Ohhh…  
Ronzinante: Un‘altra occasione persa di stare zitti.  
 
[Rocinante: La cosa se pone mala. 
Rucio: ¡Cabrones! 
Falsos Quijotes: Ohhhh… 
Rocinante: Otra ocasión perdida para estar callados.] 
 
 En cuanto al tratamiento traductológico de esta locución, tanto en gallego como en 
catalán se ha recurrido a expresiones típicas propias de la lengua coloquial (liscar de aquí 
/ fotre el camp); además, ambas reflejan el afán diferencialista con respecto al español 






7.2.1.2.2.4. Variación idiolectal 
 Este tipo de variación ha sido especialmente cuidada en el doblaje al italiano, en 
donde destaca el habla de Don Quijote, que refleja el uso de un italiano muy arcaico a 
través del recurso a las siguientes estrategias arcaizantes: 
  
1. uso del artículo definido masculino singular lo y de su forma plural li en lugar de 
las formas canónicas actuales il/l‟ e gli, tal y como se desprende de los siguientes 
ejemplos: 
a) lo cavaliere errante en lugar de il cavaliere errante: ―Amico mio, lo 
cavaliere errante non può permettersi di fare una vita ritirata…‖ (00:15:16);  
b) lo coraggio en lugar de il coraggio: “E al grande invinto Esplandiano, figlio 
devoto di Amadis e Oriana, indica la via de lo coraggio così che l‘anima sua 
libera sia da lo ferraglioso gabbio‖ (01:05:00); 
c) lo tesoro en lugar de il tesoro: ―Caballeros, fratelli, tra tre giorni io mieteró 
lo mio tesoro‖ (00:27:50); 
d) lo foco en lugar de il fuoco: “È forgiato con lo foco della passione È con 
l‘acciaio dello coraggio‖ (00:13:48); 
e) lo denaro en lugar de il denaro: ―Sancho, a proposito de lo vil denaro?‖ 
(00:16:56); 
f) li baci en lugar de i baci: ―Se li baci fossero pietre, da te lapidar mi farei…‖ 
(00:19:00);  
g) li panni en lugar de i panni: “Per esempio, chi eravate voi prima di vestir li 
panni di Don Chisciotte?‖ (00:26:54) 
2. uso del adjetivo demostrativo codesto/a considerado de uso arcaico en Italia, salvo 
en la región de Toscana donde su uso es generalizado y constituye una evidente 
marca diatópica del italiano contemporáneo:  
a) codesta mia spada en lugar de questa mia spada: ―Possa codesta mia spada 
infierir sulla fiera‖ (XXX) 
3. uso de sustantivos poéticos/arcaicos de términos italianos actuales como, por 
ejemplo:  
a) onta en lugar de vergogna (vergüenza): ―Come osate pronunciare una simile 
onta?‖ (xxx), tal y como se puede en los versos de Dante Alighieri y 
Torquato Tasso: 







c) foco en lugar de fuoco (fuego): È forgiata con lo foco della passione e con 
l‘acciaio dello coraggio. 
 
4. topicalización/ alternancia en la ubicación de las formas verbales respecto al uso 
más común: 
a) “urgenza ho di vedere Dulcinea” (00:22:30) en lugar de ―ho urgenza di 
vedere Dulcinea”; 
b) “Salvar occorre l‟amata mia” (00:25:26) en lugar de Occorre salvar la mia 
amata; 
c) Non si può in simil modo seguitar (00:15:10) en lugar de Non si può seguire 
in questo modo, ya que en esta frase encontramos además la forma verbal 
seguitar que ya no forma parte del léxico italiano actual y que despierta 
cierta hilaridad; 
 También merece comentario el uso de versos (en boca de Don Quijote) que imitan 
las composiciones de famosos escritores y poetas como Dante Alighieri y Giacomo 
Leopardi (Io come un birillo / bloccato qui da un cavillo), tal y como veremos en el 
apartado dedicado a las referencias intertextuales añadidas (véase & 7.2.1.4.4.4.). 
 
7.2.1.3. Factores pragmáticos 
 Tal y como adelantábamos (véase & 3.4.1.), en la dimensión pragmática 
propuesta por Agost (1999) y luego retomada por Chaume (2004a, 2012a), se 
analizan aquellos aspectos relacionados con la intencionalidad del acto 
comunicativo y del emisor del mismo. En particular, en las siguientes páginas nos 
proponemos estudiar el humor como macrocategoría pragmática con múltiples 
fuentes constructivas: violación de principios pragmáticos e implicaturas varias y 
ruptura de expectativas que el receptor hace partiendo de pistas contextuales, entre 
otros elementos. 
 
7.2.1.3.1. El humor 
 Definir el fenómeno del humor se revela una tarea muy compleja, ya que se 
trata de una categoría transversal que se podría abordar desde múltiples 
perspectivas como la teoría literaria, la lingüística, los estudios culturales, la 
pedagogía, la psicología y la medicina, para citar tan solo algunos campos 
específicos (Attardo, 1994, 2001, 2002; Alonso García, 2005; González Berdejo, 






somos conscientes de que los problemas que plantea la traducción del humor 
podrían estar en otra parte de nuestro estudio, tal y como apuntábamos acerca de 
la estrecha relación entre humor y juegos de palabras (véase & 7.2.1.1.4.). Sin 
embargo, hemos ubicado este tema dentro de los factores pragmáticos porque el 
humor se desprende con frecuencia de la violación de ciertas normas de naturaleza 
pragmática en general (Bertuccelli, 1993; Reyes, 1994, 1995; Bazzanella, 1994, 
2005; Escandell, 1996, 2005; Tusón, 1997; Andorno, 2005; Bravo y Briz, 2004) y 
de las máximas conversacionales (Grice, 1989) en particular. Por otra parte, 
también en el ámbito audiovisual y desde la perspectiva pragmática, el tema del 
humor ha despertado el interés de varios investigadores, ya que el trasvase de los 
efectos cómicos presentes en el TO se enfrenta a múltiples dificultades de tipo 
cultural, lingüístico y técnico (Agost, 1999; Agost y Chaume, 2001; Chaume, 
2004a; 2012a; Chiaro, 1992, 2005, 2006, 2007, 2010a, 2010b, 2011
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; Fuentes, 
2000, 2001b, 2004; González Cascallana, 2010; Hernández y Mendiluce, 2004; 
Martínez Sierra, 2004, 2005, 2006, 2008, 2009a, 2009b, 2012a; Santana, 2005). 
En particular, nos gustaría hacer hincapié en la necesidad de analizar siempre el 
contexto cultural donde se origina el humor, la intención y el público a quien está 
dirigido, puesto que se trata de elementos prioritarios a la hora de evaluar el efecto 
humorístico del TO y de la versión traducida (Martínez Sierra, 2006: 225). 
Asimismo creemos en la traducibilidad del humor audiovisual, en el que tienen 
cabida todas aquellas expresiones contenidas en un texto audiovisual y destinadas 
a producir humor, ya sean verbales o no-verbales, implícitas o explícitas, de 
manera independiente o mixta (Fuentes, 2000; Hernández y Mendiluce, 2004; 
Chaume, 2004a, 2012a; Jiménez Carra, 2009; Martínez Sierra, 2008, 2009a, 
2009b, 2009c; Muñoz Gil, 2009; Veiga, 2009).  
 Para nuestro análisis adoptamos la clasificación de los elementos humorísticos 
llevada a cabo por Martínez Sierra (2008), al ser la más utilizada hoy en día en el ámbito 
audiovisual, tal y como se desprende de las publicaciones más recientes (Chaume, 
2012a). En particular, este autor identifica ocho elementos susceptibles de crear humor, a 
saber, los ―elementos sobre la comunidad e instituciones‖ que tienen un arraigamiento 
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 En el marco de un ambicioso proyecto, el grupo de investigación encabezado por Delia Chiaro 
de la Universidad de Bolonia se ha propuesto analizar empíricamente, a través de cuestionarios en 
línea, la reacción del público ante el doblaje de algunas de las teleseries cómicas angloamericanas 






específico en una comunidad determinada (por ejemplo, el nombre de un artista, 
celebridad o político); los ―elementos del sentido del humor de la comunidad‖ cuyos 
temas son más populares en ciertas comunidades que en otras; los ―elementos 
lingüísticos‖, basados en aspectos lingüísticos; los ―elementos visuales‖ que son dados 
por la imagen que se ve en la pantalla; los ―elementos gráficos‖ que incluyen el humor 
derivado a partir de un mensaje escrito; los ―elementos paralingüísticos‖ que dan cuenta 
del humor derivado de elementos paralingüísticos tales como un acento extranjero, un 
tono de voz ; los ―elementos sonoros‖, basados en sonidos presentes en la pista sonora, y, 
finalmente, los ―elementos humorísticos no-marcados‖, los cuales se definen mejor por lo 
que no son en lugar de por lo que son (Martínez Sierra, 2008).  
 A partir de dicha clasificación centraremos nuestra atención únicamente en 
aquellos elementos presentes en Donkey Xote (2007), esto es, los ―elementos 
lingüísticos‖ (que no han sido tratados en el apartado correspondiente a los 
factores lingüístico-contrastivos), los ―elementos visuales‖, los ―gráficos‖ y los 
―sonoros‖. Además244, se podría añadir que en Donkey Xote el humor se 
desprende también del uso lúdico del lenguaje y, en particular, del recurso a 
ciertas UFS (véase & 7.2.1.1.3.) y los juegos de palabras (véase & 7.2.1.1.4.); de 
la introducción de estereotipos, que suponen a menudo la caricaturización de los 
personajes (véase & 7.2.1.4.2.); de la presencia de quenotipos, esto es, imágenes 
modernas ajenas a la historia de Cervantes (véase & 7.2.1.4.3.) y del recurso 
frecuente a la intertextualidad (véase & 7.2.1.4.4.), que está dirigida casi 
únicamente al público adulto.  
 
7.2.1.3.2. Tratamiento traductológico en todas las versiones 
 En cuanto a los ―elementos lingüísticos‖ (Martínez Sierra, 2008), 
presentamos el ejemplo (a) en donde la carga humorística se desprende de la 
introducción de la palabra abrevadero. De hecho, Rucio para burlarse de 
Rocinante, que no quiere emprender una nueva aventura y prefiere entrenar a un 
grupo de gallinas, le echa en cara toda su cobardía y le dice que, actuando de esta 
manera, podrá tan solo invadir un abrevadero. Estamos ante un ejemplo que imita 
fielmente el perfil contrapuesto de los héroes cervantinos pero aquí aplicado 
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 Aquí nos estamos refiriendo al humor lingüístico; el humor visual, aunque muy importante y 
omnipresente en la película, no va a ser objeto de estudio en este trabajo porque no afecta ni es 
afectado por el trabajo del traductor. Sólo se tratarán aquellos ejemplos en donde el humor visual 






jocosamente a los animales: al igual que en el texto de Cervantes se producía un 
choque entre las metas elevadas y las ensoñaciones de Don Quijote, y el 
pragmatismo de Sancho, también en Donkey Xote colisionan el espíritu elevado y 
quimérico de Rocinante (semejante al de su señor) y la clarividencia de Rucio, 






[contexto: Rucio quiere convencer a Rocinante para que emprenda una nueva 




Rucio: Quizás no existan para ti, eres de los que convierten su vida en una gran 
mentira. Mira donde estás; en un viejo establo ejerciendo de oficial de un puñado 




Rucio: Ah, se cadra non existen para ti. Es dos que converten a súa vida nunha 
enorme mentira. Mira onde estás: nunha corte vella, facendo de oficial dunha 




Rucio: Potser no existeixen per tu que has convertit la teva vida en una gran 
mentida. Mira on ets, en un estable vell, fent d‘oficial d‘un grapat de gallines i amb 
un mamarratxo de guardaespatlles. Què vols envair? L‘abeurador, potser? 
 
TM3 
Rucio: Don‘t exist for you, maybe. Horses like you turn their life into a big fat lie. 
Look at yourself here, in this old barn! A sad and ridiculous officer with a handful 




Rucio: Ci stai bene? Ma ti sei visto? Io forse esagero perché voglio diventare un 
cavallo, ma perché tu vorresti trasformati in un pollo? Al massimo potete mettere 
in piedi Full Metal Chicken. Questo non è il posto per due cavalli come noi, a 
meno che tu non stia diventando un vigliacco. 
 
[Rucio: ¿Y tú estás bien aquí? ¿Pero te has visto? Yo quizás exagero porque quiero ser un 
caballo pero ¿por qué te quieres convertir en un pollo? Al máximo podéis montar Full 
Metal Chicken. Este no es un lugar para dos caballos como nosotros, salvo que te hayas 







 En cuanto al tratamiento traductológico de este elemento humorístico, se ha 
mantenido inalterado en todas las versiones meta, salvo en italiano, en donde se ha 
optado por la introducción de un referente intertextual, en concreto, el título de 
una famosa película norteamericana (véase & 7.2.1.4.4.4.). 
 También en el ejemplo (b) un ―elemento lingüístico‖ (Martínez Sierra, 
2008) desencadena humor en el público: destaca todo el pragmatismo de Sancho, 
que siempre está dispuesto a decir lo que piensa, frente al espíritu más visionario 
de Quijote. Todas las traducciones analizadas mantienen dicha alusión, 





[contexto: el bachiller Carrasco acaba de regalar a Quijote una armadura 
supuestamente invencible y Sancho comenta:] 
 
TO 
Sancho: ¿Ese montón de chatarra? 
Don Quijote: Es extraordinaria. 
Sancho: ¡Si parece la faja de Teresa! 
 
TM1 
Sancho: Ese monte de chatarra? 
Quixote: É extraordinaria! 
Sancho: Ha! Semella a faixa de Teresa. 
 
TM2 
Sancho: Aquesta pila de ferralla? 
Quixot: És extraordinària! 
Sancho: Sí, sembla la faixa de la Teresa... 
 
TM3 
Sancho: That old pile of junk? 
Quixote: Extraordinary! 
Sancho: Nah, looks like Teresa‘s girdle. 
 
TM4 
Sancho: Ehi, scherziamo! Cos‘è questo rottame? 
Don Chisciotte: È… straordinaria, meravigliosa. 
Sancho Panza: Sì, sembrano le mutande di mia moglie. 
 






Don Quijote: ¡Es… extraordinaria, maravillosa! 
Sancho: Sí, parecen las bragas de mi mujer.] 
 
 En el ejemplo (c) el humor se desprende, una vez más, de un ―elemento 
lingüístico‖ (Martínez Sierra, 2008). En concreto, Bartolo va a caza de lechuga, 
revelándose, pues, un león vegetariano, algo inexistente en la realidad y que causa 





[contexto: Bartolo, el león de la duquesa, sale a la caza de algo inusual para un felino] 
 
TO 
León: Bueno, voy a ver si me cazo la lechuga. 
 
TM1 
Bartolo: Vou ver se atopo unha leituga. 
 
TM2 
Bartolo: En fi. Vaig a veure si caço algun enciam. 
 
TM3 
Bartolius: Oh well, I'm going to learn something. 
 
TM4 
Bartolo: Capisco, avete bisogno di un po‘ di intimità.  
 
[Bartolo: Entiendo, necesitáis un poco de intimidad.] 
 
 En cuanto al trasvase, este elemento se ha mantenido en todas las versiones, 
salvo en inglés e italiano. En particular, en la versión inglesa el león se va para ver 
si aprende algo por ahí, mientras que en italiano el felino abandona a James y 
Rocinante porque piensa que necesitan un poco de intimidad. 
completa un poco este contexto para que podamos entender por qué los 
traductores de la versión inglesa e italiana hacen referencia uno a ―aprender algo‖ 
(¿?) y otro a dejarles un poco de intimidad (¿?). ¿A quién deja juntos? Es un 
ejemplo muy interesante también para comentar implicaturas del discurso (Grice) 
porque lo que dice el TO puede no ser el significado directo de las palabras. Me 
explico: si el traductor italiano cree que se puede deducir lo de ―digo esto y me 






escena, con la imagen) dan pie a significados añadidos, a dos posibles 
interpretaciones: que lo que dice tenga un uso ―recto‖ y realmente quiera comer o 
que tenga un uso ―indirecto‖ (una implicatura, en términos de Grice) y sea una 
forma de dejarlos solos. 
Fíjate que lo que realmente cuentas de este ejemplo es muy pobre: te limitas a 
decirnos lo que han hecho los traductores (que ya  lo deducimos de la lectura de 
los ejemplos); evita eso y, en su lugar, explícalo con lo que te comenté 
anteriormente. 
 En el ejemplo (d) se puede observar una alusión implícita a los Juegos 
Olímpicos, que tienen lugar cada cuatro años en una ciudad del mundo, lo que 
supone la presencia de un quenotipo en el TO (véase & 7.2.1.4.3.2.). A su vez, la 
exclamación del caballo nos hace suponer que el animal en el pasado había 





[contexto: Rocinante y Rucio, junto con sus respectivos amos, corren detrás del 
carromato que se ha llevado a Dulcinea. El caballo no puede más y exclama] 
 
TO 
Rocinante: ¡Basta! Mis días olímpicos están muy lejos. 
 
TM1 
Rocinante: Basta! Non me quero preparar para os Xogos Olímpicos! 
 
TM2 
Rocinante: Prou! Fa molt temps que vaig fer les Olimpíades! Oh! 
 
TM3 
Rocinante: Enough! My Olympic days are over. 
 
TM4 
Ronzinante: Basta! Io non ce l‘ho più l‘età per saltare la cavallina… uh! 
 
[Rocinante: ¡Basta! Ya no tengo la edad para saltar el potro…uh.] 
 
 En cuanto al tratamiento traductológico, la alusión implícita del TO se vuelve 
explícita en la versión catalana y gallega, en donde hay una mención directa a los Juegos 
Olímpicos, mientras que en italiano se remite, de manera más específica, a un aparato de 






 Pasando ahora a los elementos visuales que pueden ser fuente de humor (Martínez 
Sierra, 2008), remitimos a todos los quenotipos visuales presentes en el TO y que 
permanecerán inalterados en las versiones meta (véase & 7.2.1.4.3.3.).  
 En cuanto a los ―elementos gráficos‖ susceptibles de crear humor (Martínez Sierra, 
2008), remitimos al apartado dedicado a los códigos gráficos (véase & 7.2.2.4.), en donde 
tendremos ocasión de profundizar en estos aspectos.  
 Tal y como adelantábamos (véase & 7.2.1.3.1.), el humor audiovisual puede 
originarse también de la combinación de diferentes elementos, tal y como ocurre en los 
ejemplos (e) y (f), donde se puede notar la presencia simultánea de elementos 





[contexto: James está encerrado en una jaula y quiere cortar la cuerda que tiene 
atado al caballo y no para de balancearse hacia adelante y atrás, como si estuviese 
en un columpio. De aquí que la reacción de Rocinante cause gracia en el 
espectador, tal y como se puede apreciar del fotograma abajo indicado y de las 





Gallo: Tranquilo, jefe, yo me encargo. 
Rocinante: Para, que me estás mareando. Deja de columpiarte y ayúdame. 
 
TM1 
James: Non se preocupe, xefe! 
Rocinante: Moi bo plan! Moi eficaz! Sí, señor! 
 
TM2 
James: No t‘amoïnis, patró! 
Rocinante: Oh! Oh! Para, para, para, para... Que m‘estàs estressant! Quin pla tan 








James: Don‘t worry, boss! 
Rocinante: You‘re making me dizzy! Oh, a great plan! Really effective! 
 
TM4 
James: Tieni duro, Ronzi, ah... 
Ronzinante: Ma che ci faccio con un gallo, voglio i pompieri! Pompieri! 
 
[James: Aguanta, Roci, ah… 
Rocinante: ¿Pero qué estoy haciendo con un gallo?Quiero los bomberos, los bomberos.] 
 
 En cuanto al tratamiento traductológico, en todos los doblajes solo se ha 
mantenido el elemento visual, puesto que desaparece por completo el comentario 
lingüístico de Rocinante y, por lo tanto, la metáfora del columpio que origina la 
doble carga humorística en el TO. Llama la atención que en las versiones gallega, 
catalana e inglesa se aluda al mismo plan fantástico que, supuestamente, ha ideado 
James para escapar. Lamentablemente, no hemos podido comprobar si alguno de 
los traductores de estas versiones disponía de alguna de las otras, de la que pudo 
partir para comparar. Tal como sea, en italiano también desaparece la metáfora del 
columpio y se introduce un quenotipo inexistente en el TO (véase & 7.2.1.4.3.4.).  
 En el ejemplo (f) se combina, una vez más, un elemento visual y uno 





[contexto: Don Quijote y Sancho llegan al castillo de los falsos duques y son 






Duquesa: Atiende a mis invitados y encárgate de sus monturas. 
Guardias: ¿Ya vienen? 








Duquesa: Atende aos convidados e encárgate dos cabalos. 




Duquessa: Atén els meus convidats, encarrega't de les seves muntures. 
Duquessa: El nostre temible exèrcit... 
 
TM3 
Duchess: Attend to my guests and take care of their... 
Guards: Yes... 
Duchess: Our fearsome army. 
 
TM4 
Duchessa: È questo il modo di accogliere una nobil donna e i suoi ospiti? 
Guardie: Aaaagli ordini! 
Duchessa: Fanno paura, vero? Andiamo! 
 
[Duquesa: ¿Esta es la manera de acoger a una noble mujer y a sus huéspedes? 
Guardias: ¡A la orden! 
Duquesa: ¿Dan miedo, verdad? Vamos.] 
 
 En cuanto al tratamiento traductológico, en todas las versiones meta se ha podido 
mantener la combinación del elemento visual y del lingüístico. Sin embargo, en el doblaje 
gallego, catalán e inglés se ha optado por la traducción literal de la réplica de la duquesa, 
mientras que en la versión italiana se ha utilizado una estrategia de explicitación. 
 El elemento visual también puede combinarse con elementos sonoros (o de tipo 
onomatopéyico) para producir humor, tal y como podemos apreciar en los ejemplos: (g) y 
(h). En el primer caso, Rocinante hace un ruido intestinal: Ejemplo el ruido intestinal de 
Rocinante: sólo ruido en TO y palabras en italiano >> falta por explicar qué efecto crean 





[contexto: Sancho acaba de entra en el despacho de Carrasco y Rucio lo espera 











[Silencio. Solo se oye un ruido de gas intestinal.] 
 
TM4 
Sancho: Comportati da signore, eh? A dopo. 
Ronzinante: Eh beh? 
 
[Sancho: Pórtate como un caballero, ¿eh? Hasta luego. 













[contexto: James se da cuenta de que ya ha amanecido y no ha cumplido con su 










James: Uh... Ah... Cock-a-doodle-doo!!! 
 
TM4 
James: Ecco... Oh, porca pollastra! Chicchirichi!!! 
 
 Antes de concluir nuestro recorrido, presentamos el ejemplo (i), en donde el humor 
se desprende de la activación simultánea de tres elementos diferentes; por un lado, 
podemos ver a Rocinante muy relajado (elemento visual), mientras está haciendo sus 
necesidades menores (elemento sonoro) a la vez que le pregunta a James de dónde ha 







[contexto: durante la noche Rocinante se aparta para hacer sus necesidades y James, el 
gallo, se le acerca por detrás dándole un gran susto y aterrizando sobre el charco de orina 
que dejó el caballo] 
 
TO 






Rocinante: ¿Qué haces? ¿Quieres matarme de un susto? 
James: Todo bajo control. 
 
TM1 
James: Ei, xefe! 
Rocinante: Que fas aqui? Houbeches de matarme co susto.  
James: Está todo controlado. 
 
TM2 
James: Ei, patró! 
Rocinante: Ah! què fas? em vols matar de l‘espant? 
James: Tot controlat! 
 
TM3 
James: Hey, boss! 
Rocinante: Argh! You want to scare me to death or what? 




Ronzinante: Sei impazzito? Vuoi svegliare tutta la Spagna? 
James: È tutto sotto controllo, capo? 
 
[James:¡ Ahogado! 
Rocinante: ¿Te has vuelto loco?Quieres despertar a toda España? 
James: ¿Todo bajo control, jefe?] 
 
 En cuanto al tratamiento traductológico, podemos observar que se hace una 
traducción literal en todas las versiones dobladas, salvo en el caso del italiano, en donde 
se opta por la introducción de un topónimo que refuerza la contextualización geográfica 
de la historia (véase & 7.2.1.1.1.1.). 
 
7.2.1.4. Factores semióticos 
 A continuación analizamos los factores pertenecientes al cuarto y último 
grupo de la primera categoría inherente a la dimensión interna (véase & 3.4.2.2.), 
es decir, los que tienen que ver con el universo semiótico. En particular, 
analizaremos los referentes culturales presentes en el TO (véase & 7.2.1.4.1.) y su 
tratamiento traductológico en las cuatro versiones meta (véase & 7.2.1.4.1.1); 
luego pasaremos revista a los estereotipos del original (véase & 7.2.1.4.2.) y a su 
traducción (véase & 7.2.1.4.2.1.); a los quenotipos (véase & 7.2.1.4.3.) y a su 
trasvase (véase & 7.2.1.4.3.1.). Finalmente, analizaremos los referentes 






versiones, con especial interés a los referentes añadidos en la versión italiana, que, 
tal y como venimos afirmando en nuestro estudio, es la que más se aleja de la 
película original y en la que más se nota la intervención y creatividad del traductor 
(véase & 7.1.1.).  
 
7.2.1.4.1. Los referentes culturales 
 Tal y como explicábamos en el apartado correspondiente (véase & 2.3.1.1.), 
los referentes culturales constituyen un aspecto sumamente arraigado en la cultura 
de un pueblo y es algo muy complejo de acotar, ya que existen diferentes 
propuestas de categorización de los mismos. En concreto, forman parte de los 
referentes culturales también los estereotipos (véase & 2.3.1.2.) y quenotipos 
(véase & 2.3.1.3.); sin embargo, para llevar a cabo nuestro estudio nos ha parecido 
oportuno dedicar apartados específicos a cada uno de ellos, debido al gran peso 
que tienen en la película, lo cual aconseja posteriores subcategorizaciones. A 
continuación empezamos nuestro recorrido por el trasvase de los referentes 
culturales existentes en el TO. 
 
7.2.1.4.1.1. Tratamiento traductológico en todas las versiones 
 Para el análisis de los referentes culturales presentes en Donkey Xote (2007), 
adoptamos la clasificación de Mur (2003), que ya tuvimos ocasión de analizar 
(véase & 2.3.1.1.1.). En particular, nos focalizaremos en la primera y tercera 
categoría esbozada por esta autora, es decir, los objetos y herramientas específicos 
de una cultura así como las situaciones o hábitos típicos, entre los que destacan las 
unidades de medida y peso, las monedas, los objetos y lugares, la historia y 
cultura en general. En cuanto a la segunda categoría, que incluye las expresiones 
lingüísticas utilizadas en determinadas situaciones (véase & 2.3.1.1.1.), remitimos 
al apartado específico sobre UFS (véase & 7.2.1.1.3.) y su tratamiento 
traductológico (véase & 7.2.1.1.3.1.).  
 En cuanto a las unidades de medida y peso, en el TO encontramos alusiones 
a la distancia expresada en kilómetros y al peso en kilogramos. Para el primer 
caso, presentamos a continuación el contenido de un cartel (a), que trataremos con 
mayor detenimiento en el ámbito de los códigos gráficos (véase & 7.2.2.4.), 
mientras que la unidad de peso se desprende del material lingüístico del ejemplo 










[contexto: una vez terminada la aventura en el castillo de los falsos duques, Quijote y 









[contexto: el cronista de las justas finales presenta a los participantes en el torneo] 
 
TO 
Cronista: Y ahora, para todos ustedes, el combate del siglo. Entre el verdadero, el 
único, el inimitable Don Quijote de la Mancha con un peso de 55 kilos y el 
caballero de la Media Luna. 
 
TM1 
Comentarista: E agora para todos vostedes: o duelo do século entre o auténtico, o 
único, o inimitable Don Quixote da Mancha, cun peso de 55 kilos, e o cabaleiro da 
media lúa!  
 
TM2 
Megafonia: I ara, per a tots vosaltres, el combat del segle entre l‘autèntic, l'únic, 
l'inimitable, Don Quixot de la Manxa, amb un pes de 55 quilos i el Cavaller de la 
Mitja Lluna.  
 
TM3 
Speaker: And now we give you the battle of the century between the true, the one 
and only the inimitable don Quixote De La Mancha weighing one hundred and 








Speaker: Sulla destra, 90 libbre, col numero 20 Don Chisciotte. Sulla sinistra 60 
libbre, col numero 25 Don Chisciotte. Parte il numero 20. Carramba! Questo sì che 
è un botto.  
 
[Cronista: A la derecha, 90 libras, con el número 20 Don Quijote. A la izquierda 60 libras, 
con el número 25 Don Quijote. Parte el número 20. ¡Caramba! Esto sí que es un golpe.] 
 
 En cuanto al tratamiento traductológico, se ha conservado el kilogramo (con 
variantes ortográficas propias de cada lengua) en gallego y catalán, dado que 
ambos idiomas comparten con el español el mismo sistema de unidades de peso. 
Por otra parte, en la traducción inglesa se ha optado por la domesticación y se ha 
utilizado la unidad propia, es decir, pound (libra). En cuanto a la traducción 
italiana llama la atención la adopción del término libbra (libra), que se conserva 
todavía hoy en día en el uso popular de algunas regiones italianas y que equivale a 
alrededor de un tercio de kilogramo (Diccionario Treccani, 2013, en línea), en 
lugar de kilogramo, que es la unidad de uso más frecuente. Quizás, el traductor ha 
optado por este término para brindar a la narración de los hechos un toque 
arcaizante.  
 Por lo que respecta a las monedas, en la aldea del Toboso circulan 
eurocoronas por doquier (c) y Sancho al final de la película remite directamente al 
euro (d). En el primer caso nos encontramos ante un caso de modernización, o 
mejor dicho, actualización a nuestros días. De hecho, en los siglos XVI y XVII en 
general y en la obra cervantina en particular circulaban muchas monedas, como 
los ducados y escudos de oro, reales de plata, maravedís, blancas y cornados 
(Ortega, 2006), pero sin ninguna duda no existían las eurocoronas. Se trata pues 
de una conjunción entre el término corona (en su acepción de ―moneda antigua de 
oro o plata que circuló en diversos Estados y en distintas épocas‖, según el 
Diccionario de la Real Academia) y la moneda actual europea. Dicha 
modernización monetaria ―trasplanta‖ la historia del Quijote a nuestros días y, 
probablemente por ello, es más atractiva para los niños y divertida para el adulto 
que es consciente continuamente del texto original cervantino subyacente. 










[contexto: en la aldea del Toboso circulan eurocoronas] 
 
TO 
Vendedor: Deben tener su propio libro y asegurar haberlo leído para ser alguien en 
esta vida. Una ganga, solo 10 eurocoronas. 
 
TM1 
Vendedor: Para ser alguén nesta vida é imprescindible ter este libro e demostrar 
que o leron. É unha ganga! Son 10 eurocoroas. 
 
TM2 
Venedor: Si voleu ser algú en aquesta vida heu de tenir el vostre propi llibre i fer 
veure que l‘heu llegit. És una ganga! Deu eurocorones! 
 
TM3 
Seller: You absolutely have to own a copy, don‘t pretend to avoid it if you want to 
be anyone around here. A bargain. Ten Eurocrowns. 
 
TM4 
Venditore: Oh, e chi non lo è oggigiorno? Guarda là! Facciamo venti patacche? 
Quindici? 
 
[Vendedor: Oh, ¿y quién no lo es hoy en día? Mira para allí. ¿Hagamos veinte patacones? 
¿Quince?] 
 
 En cuanto al tratamiento traductológico, la alusión a las eurocoronas se 
mantiene inalterada en todas las versiones dobladas, salvo en italiano, en donde se 
asiste a una estrategia de neutralización a través de la introducción del término 
patacca (―patacón‖). Esta palabra indica, especialmente en la zona de Roma, 
monedas de muy poco o ningún valor que se suelen hacer circular como si fueran 
antiguas y de gran valor, según la definición del Diccionario Treccani 
(http://www.treccani.it/vocabolario/patacca/). Una vez más, el traductor italiano 
ridiculiza a los personajes de la historia, ya que en el imaginario colectivo italiano 
la introducción del término patacca remite sin duda alguna a una estafa o negocio 
sucio. 
 Pasando al ejemplo (d), la moneda europea actual se ha mantenido 
inalterada únicamente en la versión catalana, ya que en los demás casos se ha 
optado por una estrategia de neutralización. En gallego, inglés e italiano los 
traductores han huido del término euro, por lo cual desaparece también este 






decisión, y al no haber podido contactar directamente con los traductores, se 
puede suponer que lo hayan hecho a propósito, habiendo detectado un ―desajuste‖ 
o incoherencia en el propio TO, puesto que al principio se hablaba de eurocoronas 
y al final de la película se pasa al euro. De hecho, es habitual que los traductores 









Rucio: Por cierto, yo también me quedé con él. Y aunque no me da ni un euro al 
menos me comprende. 
 
TM1 




Rucio: Per cert, jo també em vaig quedar amb ell i encara que no em paga ni un 
euro... Si més no, m‘entén. 
 
TM3 




Rucio: E io? Io sono rimasto con Chisciotte. Soldi non se ne vedono mai, ma 
almeno lui mi capisce, eccome. 
 
[Rucio: ¿Y yo? Me quedé con Quijote. No se ve nada de dinero pero al menos él me comprende y 
cómo me comprende.] 
 
 En cuanto a elementos de la historia y cultura española en general, esta 
adaptación audiovisual juega magistralmente con elementos internos al texto de 
partida de Cervantes (ínsula Barataria), con elementos del contexto histórico-
social en que se gestó (batalla de Lepanto) y se permite también la inclusión de 
otros iconos canónicos españoles que pertenecen a la historia y a la leyenda 
(Babieca, el caballo del Cid). Todos ellos danzarán en el texto audiovisual de 
forma caleidoscópica, obligando al receptor adulto a ―afinar‖ todos sus 
conocimientos culturales para lograr la recepción tan rica pretendida por los 






 En particular, en el ejemplo (e) James recuerda a Rocinante su pasado 
glorioso en el mundo del cine y hace referencia, de manera especial, a su papel 
como guardaespaldas de Babieca, el caballo del Cid. En este caso concreto 
destaca, pues, tanto la presencia de un quenotipo relativo al mundo del cine (véase 
& 7.2.1.4.3.2.) como la alusión directa a uno de los personajes históricos de mayor 









James: Negativo, te ha dejado bien claro que no quiere hablar contigo. Oye, colega, 
cuando trabajaba de guardaespaldas de Babieca, el caballo del Cid, estábamos 
rodando una gran escena en Valencia cuando… 
 
TM1 
James: Negativo. Díxoche claramente que non quería falar contigo. Mira, conteiche 
que unha vez, cando traballaba de escolta de Babieca, o cabalo do Cid, mentres 
estabamos rodando unha escena en Valencia...? 
 
TM2 
James: Que no! En Rocinante t‘ha deixat ben clar que no vol parlar amb tu. 
Escolta, col·lega, quan treballava de guardaespatlles d‘en Babieca, el cavall del 
Cid, estàvem fent una gran escena a València, i jo! 
 
TM3 
James: Negative. He‘s already made it clear, he doesn‘t want to talk. Look buddy, 
when I was working as a body guard for Babieca, El Cid‘s horse, we were right in 
the middle of shooting a big scene in Valencia. 
TM4 
James: Negativo, fratello. Questa zona è off limits per te, mi sono spiegato? Senti, 
stellina, sei in una palestra di arti marziali mica in una stalla. Se vuoi restare, paghi 
il corso e ti metti in tuta, sono stato chiaro? 
 
[James: Negativo, hermano, esta zona es off limits para ti, ¿me he explicado? Oye, cariño, 
estás en un gimnasio de artes marciales y no en un establo. Si te quieres quedar, te apuntas 
y te pones un chándal, ¿he sido claro?] 
 
 En cuanto al tratamiento traductológico, este referente cultural se ha 
mantenido inalterado en todas las versiones dobladas, salvo en italiano, en donde 
desaparece la mención al caballo del Cid y aparece en su lugar la referencia a un 






y la introducción de un quenotipo inexistente en el TO (véase & 7.2.1.4.3.4.). Para 
justificar la eliminación de este referente, podemos suponer que los italianos 
desconocen al Cid más que los ingleses (en la traducción inglesa lo han 
mantenido). Sin embargo, nos parece más apropiado considerar que el trasvase 
inglés suele ser más literal en general con respecto a la versión italiana, en donde 
se opta por la eliminación o domesticación excesiva de numerosos elementos del 
TO. Finalmente, es muy poco probable que los estudiantes italianos conozcan la 
historia del Cid en general.  
 En el ejemplo (f), se menciona la batalla de Lepanto, elemento de tipo histórico de 
suma importancia, ya que contó con la participación del mismo Miguel de Cervantes, que 
resultó herido y fue apodado desde entonces como el manco de Lepanto. Por otra parte, 
en este caso concreto destaca la presencia de dos quenotipos: uno relativo a los 
descuentos para bebés, jubilados y veteranos de guerra y otro directamente relacionado 
con la moneda que circula en el Toboso (véase & 7.2.1.4.3.).  
 En cuanto al tratamiento traductológico, la mención a la batalla de Lepanto se ha 
mantenido inalterada en todas las versiones dobladas, salvo, una vez más, en italiano, en 
donde aparece en su lugar la referencia a descuentos a barricas con cara de peón. Esta 
decisión no solo supone la introducción de un juego de palabras inexistente en el TO 
(véase & 7.2.1.1.4.3.), sino también la adopción de un hispanimo en el sistema lingüístico 





[contexto: en el Toboso Don Quijote y Sancho, como todo el mundo, tienen que 
pagar para poder ver a Dulcinea. Sin embargo, existen algunos descuentos…] 
 
TO 
Avellaneda: Es un gran honor. 100 eurocoronas. 
Sancho: ¿Solo por verla? 
Avellaneda: Por persona. Descuentos solo para bebés, jubilados y veteranos de la 
batalla de Lepanto. 
TM1 
Avellaneda: É un grande honor. Son cen eurocoroas. 
Sancho: Como? So por vela? 










Sancho: Només per veure-la? 
Avellaneda: Per persona! Descomptes només per criatures, jubilats i veterans de la 
batalla de Lepant. 
 
TM3 
Avellaneda: Mhm, a great honour. One hundred Eurocrowns. 
Sancho: Just to see her?! 
Avellaneda: Per person. Discounts only for babies, pensioners and veterans of the 
battle of Lepanto. 
 
TM4 
Avellaneda: Che grande onore… 100 pezzi per entrare! 
Sancho: Cosa? Soltanto per vederla!? 
Avellaneda: Sono le nuove tariffe, sconti solo per bambini, pensionati e barilotti 
con la faccia da peones. 
 
[Avellaneda: Qué gran honor... ¡100 piezas para entrar! 
Sancho:¿Qué? ¿Tan solo para verla? 
Avellaneda: Son las nuevas tarifas, descuentos solo para bebés, jubilados y barricas con cara de 
peón.] 
 
 En el ejemplo (g) se hace referencia a la isla Barataria, que, tal y como 
adelantábamos (véase & 7.1.2.1.), en la novela cervantina fue puesta bajo la autoridad de 
Sancho Panza, quien pudo realizar su sueño por tan solo diez días.  
 En cuanto al tratamiento traductológico de este referente cultural, de nuevo se ha 
mantenido inalterado en todas las versiones dobladas, salvo en italiano, en donde aparece 
en su lugar una alusión directa a Antonio Banderas, con lo cual se introduce un referente 
cultural español inexistente en el TO (véase & 7.2.1.4.1.2.). Este guiño al mundo 
cinematográfico provoca humor en el público italiano adulto, entre otras razones, porque 
el soldado que acompaña a Sancho se convierte en el doble de Banderas, tal y como se 





[contexto: una vez nombrado gobernador, Sancho va a tomar posesión de la isla 
Barataria. Va caminando junto a unos soldados enviados por el duque:] 
TO 
Sancho: Vamos muy despacio. Podríais haber traído caballo. 
Soldado: Aún falta mucho para la isla Barataria, gobernador. 
Sancho: Bien, cuanto más lejos mejor… 
 
TM1 
Sancho: Imos moi a modo. Puideches coller un cabalo. 






Sancho: Vale. Canto máis lonxe, mellor. 
 
TM2 
Sancho: Anem molt a poc a poc. Podries haver portat cavall. 
Escorta: Encara falta molt per l‘illa de Baratària, senyor Governador. 
Sancho: Perfecte. Com més lluny, millor. 
 
TM3 
Sancho: We still haven‘t found it. We could have brought a horse. 
Soldier: There‘s still a good way to go until we reach Island Barataria, governor. 
Sancho: Good. The further, the better. 
 
TM4 
Sancho: Ma non ci siamo visti da qualche parte? Avete fatto il militare a Cordova, per 
caso? 
Soldato: Non direi proprio, ma ogni tanto mi scambiano per Antonio Banderas, 
governatore.  
Sancho: Strano, me lo ricordavo più alto. 
 
[Sancho: ¿Pero no nos hemos visto en algún lugar? ¿Habéis hecho la mili en Córdoba, por 
casualidad? 
Soldado: No, diría que no, pero a veces me confunden con Antonio Banderas.  
Sancho: Qué raro, me parecía más alto.] 
 
 Para finalizar nuestro recorrido por los referentes culturales del TO, 
presentamos a continuación un caso concreto de marca de ropa (h), en donde 
destaca también un juego de palabras que ya hemos tenido ocasión de analizar 
(véase & 7.2.1.4.3.2.). En concreto, Teresa hace alusión al estilista de fama 
internacional Calvin Klein, lo cual da cabida también a un quenotipo de tipo 
lingüístico (véase & 7.2.1.4.3.2.). Este referente del TO permanece inalterado en 
todas las versiones, salvo en italiano, en donde se opta por la introducción de un 
quenotipo relacionado con los supermercados baratos (véase & 7.2.1.4.3.4.), tal y 





[contexto: Teresa critica la manera de vestir de su marido, que, según ella, debería 
ponerse algo más adecuado] 
 
TO 
Teresa: Ah, por favor, ¿Y por qué te ha dado por vestirte así, Sancho? Es la ocasión 








Teresa: Por favor! E como che deu por vestirte así, Sancho? É a ocasión para poñer 
o traxe de Calvo Klein. 
 
TM2 
Teresa: Si us plau! I què t‘ha agafat que et vesteixes així, Sancho? És l‘ocasió per 
anar amb el trajo de Calb Klein. 
 
TM3 
Teresa: Who knows what trouble he‘ll get you into now. Oh, oh please, what do 
you think you‘re doing dressed like that, Sancho?! This is a ... Caimán Klein. 
 
TM4 
Teresa: E quel vestito dove l‘hai preso? In un discount per giocolieri? Neanche un 
daltonico va in giro così! 
 
[Teresa: ¿Y ese traje de dónde lo sacaste? ¿En un supermercado barato para 
saltimbanquis? ¡Ni siquiera un daltoniano se viste así!] 
 
7.2.1.4.1.2. Referentes culturales añadidos en la versión italiana 
 En el presente apartado analizaremos los referentes culturales que se han añadido 
de manera deliberada en la versión italiana y que no existen pues en el original. Entre 
estos, destacan algunos referentes relacionados con España (el país de producción de la 
película), numerosos referentes inherentes a la cultura italiana y referentes de carácter 
internacional, tal y como explicamos a continuación. 
 
Referentes culturales españoles 
 En la versión italiana mientras Sancho va a tomar posesión de su isla es 
acompañado por unos soldados entre los que destaca un doble de Antonio Banderas, actor 
español de indiscutible fama internacional. Asimismo en este caso concreto (a), tal y 
como comentábamos (véase & 7.2.1.4.1.), desaparece el referente cultural del TO 





[contexto: una vez nombrado gobernador, Sancho va a tomar posesión de la isla 
Barataria. Va caminando junto a unos soldados enviados por el duque:] 
 
TO 
Sancho: Vamos muy despacio. Podríais haber traído caballo. 
Soldado: Aún falta mucho para la isla Barataria, gobernador. 








Sancho: Ma non ci siamo visti da qualche parte? Avete fatto il militare a Cordoba, per 
caso? 
Soldato: Non direi proprio, ma ogni tanto mi scambiano per Antonio Banderas, 
governatore.  
Sancho: Strano, me lo ricordavo più alto. 
 
[Sancho: ¿Pero no nos hemos visto en algún lugar? ¿Habéis hecho la mili en Córdoba, por 
casualidad? 
Soldado: No, diría que no, pero a veces me confunden con Antonio Banderas.  
Sancho: Qué raro, me parecía más alto.] 
 
En otra escena de la película (b), Rucio se dirige al soldado con el apellido Banderas, 
como si se tratara realmente del actor aludido. Sin embargo, en este caso específico en la 
versión italiana se mantiene la referencia a la isla y al mar porque en la imagen Sancho 
señala un mapa de España y es necesario preservar la coherencia entre texto e imagen, tal 





[contexto: Sancho está mirando el mapa con Rucio y piensa que le han dado uno 
equivocado, luego, se dirige al soldado/Banderas y dice] 
 
TO 
Sancho: ¿Cómo va a ser esto una isla si no está rodeada de agua por todas partes? 
 
TM4 
Sancho: Scusa, Banderas, ma come può essere un‘isola se non c‘è il mare? 
 








  Fig. 13. Sancho y Antonio Banderas Antonio Banderas 
 
Referentes culturales italianos 
 El doblaje italiano de Donkey Xote (2007) alberga numerosas referencias al cine, 
teatro y música italianos. Por ejemplo, en el ejemplo (a) llama la atención el guiño a 
Moira Orfei, seudónimo de la actriz Miranda Orfei (Codroipo, 1931), la reina italiana del 
arte circense. Se trata de un personaje televisivo muy popular en Italia y se caracteriza por 
su atuendo y manera de ser muy extravagantes. La intervención de Sancho provoca, una 
vez más, la risa en el público italiano adulto, sobre todo porque tiene lugar pocos 
segundos después de haber entrevisto en la pantalla, detrás de una cortina, la silueta muy 
esbelta de una mujer, que poco tiene que ver con la mencionada artista italiana, tal y 





[contexto: Don Quijote y Sancho están enfrente de Dulcinea que está detrás de una 







Don Quijote: ¿Qué…?  
Sancho: ¿Cómo quieres que lo sepa? No puedo verle la cara. 
 
TM4 
Don Chisciotte: È lei?  
Sancho: Che ne so, potrebbe esserci anche Moira Orfei là dietro… 
 
[Don Quijote: ¿Es ella? 
Sancho: Qué sé yo, podría estar incluso Moira Orfei allí detrás…] 
 
 
    Fig. 14.  
 
En el ejemplo (b) Sancho para describir a Dulcinea modifica con fines humorísticos el 






Maria Ilva Biolcati (Goro, 1939). Esta cantante italiana no solo se considera como una de 
las voces más importantes en el panorama musical italiano, sino también goza de fama 
internacional al integrar un famoso trío, junto con Mina e Iva Zanicchi, mejor conocidas 




[contexto: durante la noche antes de acostarse Don Quijote le pregunta a Sancho 
cómo es su amada Dulcinea] 
 
TO 
Don Quijote: Una vez más, Sancho, dímelo otra vez, dime cómo es ella. 
Sancho: Una entre un millón, la mujer más hermosa de la faz de la tierra 
 
TM4 
Don Chisciotte: E tu che l‘hai vista, Sanchito, com‘è Dulcinea?  
Sancho: Una tra un milione, la chiamavano la pantera del Toboso, fai un pò te… 
 
[Don Quijote:Y tú que la has visto, ¿cómo es Dulcinea? 
Sancho: Una entre un millón, la llamaban la pantera del Toboso, ya me dirás...] 
 
 







 En los ejemplos (c) y (d) el falso duque y su esposa se convierten en Sandra 
Mondaini (Milano, 1931-2010) y Raimondo Vianello (Roma, 1922-2010), una de las 
parejas de actores más célebres y amadas por el público italiano. Su inmensa popularidad 
se debe a su entrañable papel de marido y mujer en la serie televisiva Casa Vianello, 
emitida en Italia durante más de veinte años. En este caso los apelativos pronunciados por 
los falsos duques no caricaturizan a los personajes de la película original, sino recalcan 
toda la sintonía y el compañerismo de la pareja, que se muestra dispuesta a cualquier cosa 
con tal de llevar a buen fin el falso matrimonio. A su vez, en el caso (d) se notan dos 
fenómenos interesantes: por un lado, la réplica del duque puede añadirse porque el 
personaje no está en plano y no existen problemas de sincronía visual ni temporal (véase 
& 3.3.2.3.) y, por otro, se opta por la introducción de una UF modificada e inexistente en 





[contexto: durante la reunión con Avellaneda la duquesa pretende una mayor 
recompensa y quiere que su marido interceda:] 
 
TO 
Duquesa: Y tú, ¿no dices nada? 
 
TM4 
Duchessa: Insomma, di qualcosa, Raimondo. 
 





[contexto: los duques insisten para que Don Quijote se case de inmediato con 
Altisidora, la falsa Dulcinea] 
 
TO 




Duchessa: Sposa con la luna piena, sposa… Com‘era il proverbio, Raimondo?  
Duca: Non ricordo, Sandrina.  
 
[Duquesa: Novia con la luna llena, novia… ¿Cómo era el refrán, Raimondo? 








    Fig 16.  
 
 Antes de terminar nuestro recorrido por los referentes culturales italianos añadidos 
en el doblaje, merece la pena analizar el ejemplo (e), en donde Don Quijote y Sancho 
evocan el famoso eslogan de la bebida digestiva Amaro Lucano. En particular, en el 
anuncio publicitario televisivo que se transmitió en Italia en los años noventa, un hombre 
le preguntaba al otro: Cosa voglio di più dalla vita? (lit. ¿Y qué más quiero yo de la 
vida?) y otro le contesta: Un lucano. Nótese, una vez más, la gran libertad que se toma el 
traductor italiano a la hora de eliminar por completo la referencia a la obra maestra de 






[contexto: Sancho y Don Quijote llegan al Toboso y se topan con un vendedor que les 







Don Quijote: Eso es realmente… magnífico.  
Vendedor: Compren aquí mismo un ejemplar de Don Quijote. 
 
TM4 
Don Chisciotte: Cosa posso di più bramare?  
Sancho: Un lucano. 
 
[Don Quijote: ¿Y qué más quiero desear? 
Sancho: Un lucano.] 
 
 






Referentes culturales de carácter internacional 
 Después de haber analizado los referentes culturales inherentes al ámbito español e 
italiano, a continuación intentaremos dar cuenta de los referentes de carácter internacional 
que se han añdido. En concreto, en el doblaje italiano la gallinas que se entrenan bajo las 
órdenes de James forman una pirámide perfecta, capaz de competir con la Gran Pirámide 





[contexto: el gallo James les pide a las gallinas que formen una pirámide] 
 
TO 




James: E ora… Piramide! […] Piramide perfetta! Quella di Cheope è uno sformato 
in confronto! 
 
[James: Y ahora… ¡Pirámide! […] ¡Pirámide perfecta! La de Keops en comparación es un 
flan.] 
 








 En el ejemplo (b), durante el episodio en el castillo, el falso duque, ante la 
satisfacción de haber cumplido con su cometido, nombra al cantante 
puertorriqueño Luis Miguel, uno de los artistas latinos más importantes y 
conocidos en todo el mundo. El eco al ―otro‖ Miguel (de Cervantes) puede 






[contexto: Don Quijote está dispuesto a dar a la falsa Dulcinea todo lo que ella pida 
para casarse con él. El falso duque exclama:] 
 
TO 
Duque: ¡Olé! Esta noche … ¡Fiesta! 
 
TM4 
Duca: Oh, yes, Luis Miguel, urrá! 
[Duque: Oh, yes, Luis Miguel, urra.] 
 
 







 Por otra parte, en una escena que tiene lugar en el establo (c), la (falsa) 
yegua le pregunta a Rocinante si le gusta su nuevo corte de pelo. Mientras que en 
el TO la pregunta es simple y no incluye ninguna comparación, la traducción 
italiana introduce una alusión al célebre tupé del mítico Elvis Presley. De esta 
manera, se produce la ruptura de una máxima conversacional: se trata de un 
cambio estilístico mediante el cual se explicita e interpreta información ímplicita 





[contexo: En el establo Rocinante hace caso omiso de las alusiones de la yegua, 
temiendo lo peor.] 
 
TO 
Yegua: Estás bien, macizorro. ¿No te gusta mi nuevo peinado? ¿Creías que un 
purosangre como yo iba a interesarse por un vulgar jamelgo? 
 
TM4 
Giumenta: Ronzi! Ciao, ciao bel maschiaccio. Te gusta il mio nuovo taglio alla 
Elvis? Ma ti pare che a uno come me, possa piacere un ronzino pelle e ossa come 
te? 
 
[Yegua: Roci, hola, hola, hermoso macho. ¿Te gusta mi nuevo corte a la Elvis? 
Pero te parece que a uno como yo le podía gustar un rocín piel y hueso como tú?] 
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 Fig. 20. El peinado a la Elvis y El peinado del mítico Elvis Presley  
 
7.2.1.4.2. Los estereotipos 
 Tal y como tuvimos ocasión de profundizar (véase & 2.3.1.2.), los estereotipos son 
el resultado de una visión simplificada de un determinado sistema cultural. Es más, según 
nuestra opinión, la manera de fijar unos rasgos e inmovilizarlos puede influir de manera 
determinante en la concepción que pueden tener los espectadores de un producto 
audiovisual. Además, tal y como recordábamos (véase & 2.3.1.2.), los criterios de 
selección de las voces de los actores del doblaje pueden reflejar y, por qué no, perpetuar 
la visión estereotipada que se puede tener de un sistema cultural concreto. Asimismo la 
presencia y/o introducción de estereotipos nuevos en las diferentes versiones dobladas 
pueden desempeñar un papel determinante en la caricaturización de ciertos personajes 






 A continuación empezamos nuestro análisis a través de los estereotipos presentes 
en el TO y su tratamiento traductológico en las versiones metas para luego examinar los 
estereotipos añadidos en la versión italiana (véase & 7.2.1.4.2.2.).  
 
7.2.1.4.2.1. Tratamiento traductológico en todas las versiones 
 En la película original encuentra cabida un estereotipo relacionado con las 
vacaciones, esto es, se hace una alusión directa al Caribe en tanto que meta vacacional 
por antonomasia. Ahora bien, este estereotipo podría también considerarse un quenotipo, 
ya que se corresponde con una imagen moderna que poco cuaja en la historia del original 
cervantino. Dicha ambivalencia nos lleva a afirmar que, a menudo, un mismo ejemplo 
puede categorizarse de dos maneras distintas y ubicarse, pues, en dos lugares distintos 
también. Sin embargo, hemos preferido considerar esta alusión como un estereotipo, ya 
que en el imaginario colectivo español el Caribe se corresponde con aquellas playas 
paradisiacas y parajes incontaminados que todo el mundo quisiera visitar. A continuación 
presentamos este caso concreto y las cuatro versiones meta para analizar de qué manera 









Dulcinea: ¿No me merezco un collar de diamantes? ¿Una casa en el campo? ¿Una 
buena pensión? ¿Vacaciones pagadas en el Caribe? ¿Un tratamiento de belleza? 
 
TM1 
Dulcinea: Non merezo un colar de diamantes? Unha casa no campo? Unha boa 
pensión? Vacacións pagadas no Caribe? Un tratamento de beleza? 
 
TM2 
Dulcinea: No em mereixo un collaret de diamants? No em mereixo una casa al 
camp? Una bona pensió? Vacances pagades al Carib? Un tractament de bellesa? 
 
TM3 
Dulcinea: Don‘t I deserve a diamond necklace? A house in the country, a private 
pension, paid holidays in Palm Beach? a weekly facial?  
 
TM4 
Dulcinea: Non vale di più questo diamante di donna? Non valgo una villa con 







[Dulcinea: ¿No vale algo más este diamante de mujer? ¿No valgo un chalé con piscina? 
¿Un fondo de jubilación? ¿Un mes en el balneario de Bilbao? ¿Una depilación gratis?] 
 
 En cuanto al trasvase de este estereotipo, en catalán y gallego permanece la 
misma alusión al Caribe mientras que en la versión italiana se opta por la 
introducción de los balnearios de Bilbao que no guardan la misma carga 
semántica y arraigo cultural del TO. Sin embargo, la única explicación posible es 
que el traductor haya querido mantener el anclaje físico a la península, telón de 
fondo de la historia de Don Quijote. Ahora bien, ¿por qué elegir, precisamente, 
Bilbao? Asimismo en italiano se introduce un topónimo relacionado con la 
geografía española inexistente en el TO (véase & 7.2.1.1.1.1.). 
 En el ejemplo (b) las palabras de Sancho remiten a un estereotipo cultural 
relacionado con la tacañería, que caracteriza, supuestamente, a los catalanes en 
general. Se crea pues un guiño irónico para decir lo contrario de lo que realmente 
es: Sancho no está dispuesto a pagar la entrada para ver a Dulcinea y espera ir a 
Barcelona porque allí es todo gratis. En cuanto al trasvase de este estereotipo, 
permanece inalterado en todas las versiones meta, salvo en el doblaje italiano, en 
donde se introduce un quenotipo relacionado con la vivienda (véase & 
7.2.1.4.3.4.). Finalmente, la conservación de este elemento en la versión catalana 






[contexto: escena del carromato, cuando van a entrar Don Quijote y Sancho y el 
bichejo le acaba de robar la bolsa de monedas. Avellaneda quiere más dinero para 
que también entre Sancho y éste dice:] 
 
TO 
Sancho: Yo ya la veré en Barcelona, allí es todo gratis. 
 
TM1 
Sancho: Xa a verei en Barcelona! Alí é de balde! 
 
TM2 








Sancho: I‘ll see her in Barcelona, everything‘s free there.  
 
TM4 
Avellaneda: Non vorrà entrare anche il nanetto, spero! 
Sancho: No, io non accendo un mutuo per vedere una donna. 
 
[Avellaneda: No querrá entrar también el enanito, ¡espero! 
Sancho: No, yo no saco una hipoteca para ver a una mujer.] 
 
7.2.1.4.2.2. Estereotipos añadidos en la versión italiana 
 Para llevar a cabo nuestro análisis hemos clasificado los estereotipos que se han 
añadido libremente en italiano, según hagan referencia a la cultura española, a la italiana 
o al ámbito internacional, tal y como propusimos para el estudio de los referentes 
culturales (véase & 7.2.1.4.1.2.).  
 
Estereotipos españoles 
 En el doblaje italiano se introducen de manera intencional estereotipos 
relacionados con la cultura española y, en particular, con su gastronomía, tal y como se 
desprende del ejemplo (a), en donde el vendedor ofrece a Sancho una licuadora para que 
se prepare un gazpacho, y del ejemplo (b), en donde Dulcinea, para burlarse de la 
flaqueza de Don Quijote, le dice que deberá comer muchísima tortilla antes de 
conquistarla
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. Asimismo, en estos dos casos concretos se puede observar la introducción 





[contexto: Sancho quiere regatear el precio del libro de Cervantes y el vendedor le 
quiere regalar una licuadora para que se haga un gazpacho:] 
 
TO 
Sancho: Tú has dicho 5. 
Vendedor: Eso era antes de saber que tenía que improvisar una adaptación… 
 
TM4 
Sancho: Si era detto 5. 
Vendedor: Dieci più un frullatore in omaggio. Che c‘è? Non ha voglia di un 
gazpacho? 
 
[Sancho: Habías dicho 5. 
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 Dulcinea se dirige a Don Quijote con términos despectivos relacionados con su aspecto físico 












[contexto: Don Quijote acaba de liberar a la falsa Dulcinea, que baja del carromato 
donde estaba encerrada y le dice:] 
 
TO 
Falsa Dulcinea: Liberarme, ¿dices? No te hagas el machote conmigo. No necesito 
que me liberes, ¿vale? 
 
TM4 
Falsa Dulcinea: Sono libera, davvero? Ascolta, stecchino, devi mangiarne di 
tortilla prima di avere me.  
 
[Falsa Dulcinea: Estoy libre, ¿de verdad? Escucha, palillo, tienes que comer mucha 
tortilla antes de conquistarme.] 
 
Estereotipos de carácter internacional 
 En una escena de la película (a) Don Quijote encuentra a diferentes falsos quijotes 
que están en la cola para ver a Dulcinea. Entre estos, destaca el caballero Peter al que en 
el TO se le apoda como Peter Pan, lo que supone un juego de palabras (véase & 
7.2.1.1.4.) y una alusión intertextual inequívoca (véase & 7.2.1.4.4.). Ahora bien, en la 
versión italiana este falso caballero recibe el apodo de Donnaiolo (mujeriego) a partir de 
su afición por las mujeres, con lo cual se nota la introducción de un estereotipo 
relacionado con el cliché cultural que se tiene de los latinos y de los italianos en 
particular. Además, en este caso concreto desaparece por completo el juego de palabras 





[contexto: Quijote hace cola para ver a Dulcinea junto con otros muchos 
caballeros. Entre estos conoce a un panadero y a un vendedor de globos] 
 
TO 
Quijote: Vos, ¿cómo os llamabais antes de ser un falso Quijote? 
Peter: Me llamaba Peter, Peter el panadero, pero la vida es algo más que hacer pan. 
Quijote: Sin duda, pero ¿por qué no ser vos mismo? Señor Peter… el panadero… 







Chisciotte: Per esempio, chi eravate voi prima di vestir li panni di Don Chisciotte? 
Falso Don Ch.): Il mio nome è Peter e mi vergogno a dirlo ma passavo il tempo a 
corteggiar fanciulle. 
Don Chisciotte: Fanciulle, beh, non dovete vergognarvi. Un uomo che ama le 
donne… fatemi pensare…: Donnaiolo! 
 
[Don Quijote: Por ejemplo, ¿quién era Ud. antes de ser Don Quijote? 
Falso Don Quijote: Ni nombre es Peter y me da vergüenza decirlo pero yo pasaba el 
tiempo cortejando a las jovencitas. 
Don Quijote: Jovencitas, no tienes que tener vergüenza. Un hombre ama a las mujeres… 
dejadme pensar… ¡Mujeriego!] 
 
 En los ejemplos (b) y (c) nos encontramos ante la introducción de dos estereotipos 
relacionados con la vida de pareja y la relación entre cónyuges. En particular, en (b) 
Sancho atribuye el fracaso de ser gobernador de la isla a sus obligaciones matrimoniales, 





[contexto: el bachiller Carrasco está conversando con Quijote y Sancho en su 
estudio y quiere convencerlos para que reanuden sus aventuras] 
 
TO 
Carrasco: Y tú, Sancho, un hombre respetable y acaudalado. Le seguiste en pos de 
un sueño aunque todo acabó mal, ¿verdad? 
Sancho: Dijo que me nombraría gobernador de una isla si le ayudaba. 
 
TM4 
Carrasco: E tu, Sancho, sei un vero uomo de panza, se mi passi la licenza. Stavi 
inseguendo un sogno: diventare governatore di un‘isola. 
Sancho: Sì, ma con il matrimonio non si ha più tempo per i sogni. 
 
[Carrasco: Y tú, Sancho, eres un verdadero hombre de panza, si me permites. Estabas 
persiguiendo un sueño: ser gobernador de una isla. 
Sancho: Sí pero con el matrimonio no queda tiempo para los sueños.]  
 
 En el ejemplo (c) Teresa se queja de ser la sirvienta de su marido y de Quijote, ya 
que tiene que lavar y planchar todo el día para ambos sin ninguna gratificación. En este 
caso concreto las réplicas de la mujer no tienen nada que ver con el TO, ya que aquí se 
hace hincapié en el estereotipo de la esposa/sirvienta/ama de casa y en la caradura del 
―imbécil de Don Quijote‖, que vive de gorra en la casa de los Panza, tal y como se 










[contexto: Sancho y Teresa están discutiendo debido a Don Quijote que vive con 
ellos y que, según la mujer, no hace nada en casa y la trata como a una sirvienta]  
 
TO 
Teresa (Off): Pero vamos a ver, Quijote vive en nuestra casa, lleváis meses sin 
hablaros y ahora de repente queréis negociar, bueno, pues recuerda que nos debe 
dos años de alquiler [… ] Quién sabe en qué líos te meterá ahora…. 
 
TM4 
Teresa (Off): Già, certo, come no. Che quell‘imbecille di Don Chisciotte vive a 
sbaffo in questa casa non gliene importa niente a nessuno… Teresa, lava i 
pantaloni; Teresa, stira il mantello… Già, tanto qui ci sta la serva. 
 
[Teresa: Claro, obvio, como no. Que ese imbécil de Don Quijote viva de gorra en esta casa 
no le importa nada a nadie… Teresa, lava los pantalones; Teresa, plancha la capa… 
Claro, aquí está la sirvienta.] 
 
7.2.1.4.3. Los quenotipos 
 Tal y como adelántabamos (véase & 7.1.1.), la película Donkey Xote (2007) está 
plagada de quenotipos, esto es, nuevas imágenes derivadas del mundo moderno 
(Nikolajeva, 1996) (véase & 2.3.1.3.), que despiertan el interés y la curiosidad del público 
adulto, ya que se trata de alusiones de difícil comprensión para los más pequeños. 
Además, estos elementos contribuyen a provocar humor, tal y como profundizaremos más 
adelante (véase & 7.2.1.3.). 
 Para nuestro análisis hemos clasificado los quenotipos del TO en dos grupos: por 
un lado, aquellos que son meramente visuales (véase & 7.2.1.4.3.1.) y que, por 
consiguiente, permanecerán inalterados en las cuatro versiones meta y, por otro, los 
quenotipos lingüísticos diseminados por doquier en las réplicas de los personajes (véase 
& 7.2.1.4.3.2.). Asimismo nos detendremos en la gran cantidad de quenotipos lingüísticos 
añadidos en la versión italiana (véase & 7.2.1.4.3.4.).  
 
7.2.1.4.3.1. Quenotipos visuales 
 En la película existen numerosos elementos del mundo moderno recogidos 
en los fotogramas y que nada tienen que ver, pues, con la supuesta época de 
ambientación de la historia. En concreto, la inclusión de estas imágenes en una 
película primariamente ambientada en el siglo XVII constituye una inagotable 







1. el burro Rucio lleva pendiente, pañoleta y gorrita y se convierte en el arquetipo247 
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 Para evitar confundir al lector, subrayamos que por arquetipo se entiende ―un modelo original y 
primario en un arte u otra cosa‖, según la definición del Diccionario de la Real Academia (en 
línea). No es de confundir pues con los términos estereotipo y quenotipo, ampliamente analizados 
a lo largo de este trabajo. Además, para la diferencia conceptual entre quenotipo y arquetipo, véase 
Nikolajeva (1996). 
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4. durante su encuentro con Don Quijote y Sancho, Carrasco muestra la cantidad de 
cartas que ha recibido donde se pueden ver los sellos de la Oficina de Correos y el 
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5. cuando Don Quijote y Sancho acceden al carromato para ver a Dulcinea, la 
supuesta dama está detrás de un velo y un guardián impide que los visitantes 
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6. en una escena se ve en lontananza el famoso toro de Osborne, el único cartel 




7. mientras la falsa duquesa y Don Quijote se acercan al castillo, se puede ver la señal 









8. para celebrar la boda entre la falsa Dulcinea y Don Quijote los duques organizan 
una fiesta discotequera en su castillo, en donde destacan las más modernas luces de 
discoteca (00:49:32):  
 
 
9. durante el torneo final en Barcelona el público realiza la famosa ola que se suele 









10. entre los adornos de Rucio para las justas, se puede observar la propaganda de 
diversas casas comerciales como Vozarrón, en clara imitación de Vodafone no solo 
por el parecido fónico sino también por el diseño y el color del logotipo, gris, rojo 











7.2.1.4.3.2. Quenotipos lingüísticos 
 Tal y como adelántabamos (véase & 7.2.1.4.3.), en Donkey Xote (2007) 
encuentran cabida numerosos quenotipos lingüísticos, que representan una vía de 
complicidad directa con el espectador adulto a los que se deberán sumar todos 
aquellos guiños dirigidos a una audiencia adulta (véase & 7.1.1.1). A continuación 
recogemos una muestra representativa: 
 
1. en una de las primeras escenas los caballos se burlan de Rucio y le dicen que 
deberá superar el examen de poni, aunque le va a costar mucho aprobar el práctico 
(00:05:28); 
2. James cuenta a Rocinante su pasado glorioso en el cine y, en particular, cuando 
rodó una escena como guardaespaldas de Babieca, el caballo del Cid (00:07:15); 
3. Teresa discute con su marido acerca de cómo este debería vestirse para acudir a la 
cita con Carrasco y le dice que es la ocasión de ir con el traje de Calvo Klein 
(00:08:30);  
4. Teresa está enfadada porque Don Quijote le debe dos años de alquiler (00:09:00);  
5. Sancho va de prisa porque tiene el burro aparcado en doble fila (0:10:23);  
6. Don Quijote y Sancho gozan de tal popularidad que tienen un club de fans 
(00:10:58);  
7. el vendedor de El Toboso ofrece la venta de una armadura en cómodos plazos 
(00:19:36); 






9. para entrar en el carromato donde está Dulcinea, los caballeros andantes deben 
presentar su carné de socio o una invitación y no pueden llevar zapatillas 
(00:21:37); 
10. para ver a Dulcinea hay descuentos solo para bebés, jubilados y veteranos de 
guerra (00:23:00); 
11. para justificar su cansancio, Rocinante declara que ya ha pasado mucho tiempo 
desde su participación en los juegos olímpicos (00:28:25);  
12. a Rocinante le gusta ir de picnic de vez en cuando (00:28:47); 
13. la falsa duquesa quiere saber cómo es Dulcinea de la que tanto se habla en un 
famoso best-seller (00:39:35); 
14. la yegua de la que está enamorado Rocinante posee un magnífico apartamento 
(00:44:00);  
15. para aceptar la boda con Don Quijote Altisidora pretende una buena pensión, una 
casa en el campo, vacaciones pagadas en el Caribe y un tratamiento de belleza 
(00:46:20);  
16. Siniestro vende a Avellaneda los ―derechos de autor‖ por si algún día decidiera 
publicar la historia (00:47:39);  
17. la falsa duquesa pide más dinero para pagar el plató, organizar el almuerzo de la 
boda y pagar la carne de primera que engulle el león (00:47:50);  
18. después del incendio en el establo, Rucio se acerca a Rocinante y le dice que espera 
que se lo cubra el seguro (00:55:41);  
19. el primer falso quijote deja de llamarse Sir Peter Pan porque, según él, este nombre 
ya no tiene márketing (01:00:00); 
20. para poder participar en el torneo final en Barcelona Don Quijote y Sancho deben 
presentar su DNI, declarar su número de Seguridad Social y entregar una foto de 
carné en caso de accidente (01:00:40); 
21. se alude al cliché del paso a la otra vida cuando Rocinante, agotado y tirado en la 
tienda antes del torneo final, parece ver la luz al final del túnel (01:02:00); 
22. se remite al número del diablo cuando el campeón en el que piensan Avellaneda y 
Siniestro en el torneo lleva el número 666 (01:04:55); 
23. para el último duelo Don Quijote puede alquilar un caballo; la yegua contesta que a 
nadie le gusta quedarse en el pasillo/banquillo (01:05:35); 
24. Rocinante confiesa que está retirado y Rucio se ha convertido en el nuevo corcel de 
Don Quijote (01:06:20); 







26. Rucio confiesa que se ha quedado con Don Quijote a pesar de que no le da ni un 
euro (01:14:00) 
 
7.2.1.4.3.3. Tratamiento traductológico en todas las versiones 
 En particular, los quenotipos visuales se mantendrán inalterados en todas las 
versiones dobladas de la película en cuestión, ya que normalmente los elementos 
visuales no se modifican en el trasvase del texto audiovisual (véase & 3.2.1.1.). 
Sin embargo, en el caso de los dibujos animados en más de una ocasión algunas 
imágenes pueden sustituirse o redibujarse para que puedan reflejar el sistema 
cultural receptor, tal y como adelántabamos (véase & 3.3.). En cuanto al trasvase 
de los quenotipos lingüísticos, en su mayoría se han mantenido inalterados en las 
cuatro versiones meta; sin embargo, llama la atención la enorme cantidad de 
quenotipos añadidos de manera deliberada en el doblaje italiano. 
 
7.2.1.4.3.4. Quenotipos añadidos en la versión italiana 
 Los quenotipos introducidos en italiano, e inexistentes en el TO, son el resultado, 
una vez más, de la creatividad del traductor (y/o de los adaptadores) del doblaje final que 
han recurrido a nuevas imágenes del mundo moderno, añadiéndolas a las ya existentes en 
el original. En este caso también hemos intentado categorizar los elementos añadidos, 
agrupándolos según hagan referencia al ámbito español, al italiano o tengan un carácter 
de tipo internacional.  
 
Quenotipos españoles 
 En el ejemplo (a) Sancho alude a las Ramblas, símbolo por excelencia de la ciudad 
de Barcelona y de inmediata identificación por la audiencia italiana, tal y como se puede 





[contexto: Sancho no quiere acompañar a Don Quijote al torneo que tendrá lugar 
en Barcelona y dice:]  
 
TO 







Sancho: In fondo a Barcellona ci siamo già stati, no? E più o meno le Ramblas 
sono sempre le stesse. 
[Sancho: Al final ya hemos estado en Barcelona, ¿no es así? Y más o menos las Ramblas 
son siempre las mismas.]  
 
Quenotipos italianos 
 Pasando ahora a los quenotipos relacionados con la cultura italiana actual, 
presentamos el ejemplo (a), en donde para convencer a Quijote y Sancho a reanudar sus 
aventuras, Carrasco los compara con un entremés típico de la cocina italiana
251
, tal y 








Carrasco: Y ahora sois Don Quijote y Sancho, Sancho y Don Quijote, un símbolo 
indivisible de esta hermosa aldea, su patrimonio principal, el orgullo de la Mancha, 
vosotros los sois todo. 
 
TM4 
Carrasco: Voi siete Don Quijote e Sancho, un pò come Batman e Robin, Starky e 
Hutch, voi siete l‘orgoglio di queste terre, el corason pulsante della Spagna, come 
l‘eroe e il suo mentore, il prosciutto e il melone, la mosca e … 
 
[Carrasco: Vosotros sois Don Quijote y Sancho, un poco como Batman y Robin, Starky y 
Hutch, vosotros sois el orgullo de estas tierras, el corazón pulsador de España, como el 
héroe y su mentor, el jamón y el melón, la mosca… 
 
Asimismo en este caso concreto destaca la introducción de algunos referentes 
intertextuales inexistentes en el TO (véase & 7.2.1.4.4.4.). 
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 Según recuerda Montanari (2009), la costumbre de comer jamón serrano y melón remonta a la 
Edad Media debido a los principios hipocráticos y galénicos que estaban de moda en esa época. En 
particular, se creía que los platos fríos y húmedos, como las raciones de fruta, eran peligrosos para 
la salud y, por lo tanto, tenían que ser equilibrados con platos calientes y secos. El melón, húmedo 
y fresco, se consideraba como algo dañino y, por este motivo, se acompañaba siempre con jamón 







 Fig. 21.  
 
 Durante el torneo final en Barcelona (b) Avellaneda quiere jugarse el número 666 a 
la lotería y, precisamente, en la Ruota di Valencia (Rueda de Valencia). En este caso 
concreto, tal y como adelantábamos (véase & 7.2.1.1.1.1.), se nota la introducción de un 
topónimo inherente a la geografía española e inexistente en el TO. También encontramos 
una alusión directa al sistema cultural italiano, esto es, al sistema receptor del doblaje, ya 
que se hace referencia al lotto, es decir, el juego de azar italiano por antonomasia, en 
donde cada semana se puede apostar números en una o varias ciudades entre diez 
disponibles y que se llaman ruote (ruedas). En el doblaje italiano, pues, se ha introducido 
la ciudad de Valencia, como si fuera posible apostar en esta ciudad, tal y como se 





[contexto: Siniestro le pregunta a Avellaneda cuál es su contrincante para desafiar a 
Don Quijote en el torneo] 
 
TO 
Siniestro: ¿Tenemos ya nuestro campeón? 
Avellaneda: 666. Invencible. 
Siniestro Más vale. 
 
TM4 
Sinistro: Qual è il nostro Chisciotte? 
Avellaneda: Il 666. Il male in persona. 







[Siniestro: ¿Cuál es nuestro Quijote? 
Avellaneda: El 666. El mal en persona. 
Siniestro: Me lo juego en la rueda de Valencia.] 
 
 En los ejemplos (c) y (d) es posible observar la adopción de dos quenotipos 
relacionados con la vida política italiana actual. En concreto, en (c) la duquesa expresa su 
voluntad de violar las sagradas leyes de la caballería y esperar que le concedan una 
condonación de deudas, mientras que en el ejemplo (d) el duque hace una alusión 
implícita al tema de la seguridad ciudadana y, más general, a la ley de extranjería italiana 
actual. Asimismo en este caso concreto destaca un juego de palabra añadido en italiano 





[contexto: durante la cena que los falsos duques organizan para Quijote y Sancho, 




Don Quijote: Según esas leyes, no podemos tocarles. 
Duquesa: ¿Aunque tengáis aquí mismo a Dulcinea y a sus secuestradores no 
pensáis hacer nada? ¿Por qué adoptáis leyes que os impiden hacer justicia? 
 
TM4 
Don Chisciotte: Por non puoi lo muso pesto a colui che asilo ha chiesto. 
Duchessa: Ma che sarà mai questa legge della cavalleria? Non possiamo violarla e 
puntare su un condono? Dulcinea è qui al castello e voi non farete niente per 
liberarla? 
 
[Don Quijote: Pero no puedes arruinarle la cara a quien ha pedido asilo. 
Duquesa: ¿Pero qué será esta ley de la caballería? ¿No podemos violarla y apostar por 






[contexto: En el castillo el duque asegura a Don Quijote que va a hacer todo lo 








Duque: Habéis salvado a mi amada. Permitid, en nombre de las sagradas leyes de 
la caballería, que haga lo mismo por vos. 
 
TM4 
Duca: Mettiamo una taglia. Sensibilizziamo sul problema della sicurezza! Più agi 
meno malvagi.  
 
[Duque: Pongamos una recompensa. Sensibelicemos acerca del problema de la seguridad. 
Más comodidades menos malvados.] 
 
 Pasando ahora al mundo del espectáculo italiano, en el ejemplo (e) destaca la 
alusión directa a la palabra italiana velina (lit. papel de seda), que en la actualidad tiene 
una acepción socio-cultural muy evidente. En concreto, se hace referencia a las mujeres 
poco vestidas y muy apabullantes que aparecen en la televisión italiana y, en particular, 
en el programa televisivo Striscia la notizia, que se emite en la cadena privada Canal 5 
(http://www.treccani.it/vocabolario/velina/). En el imaginario colectivo italiano esta 
palabra alude por antonomasia a chicas muy jóvenes y de una belleza despampanante que 





[contexto: al final de la película Rucio nos cuenta que Rocinante volvió a su 
querido establo y consiguió estrenar un musical para gallinas aspirantes azafatas:] 
 
TO 
Rucio: Sancho regresó feliz a casa con Teresa y Rocinante volvió a su querido y 
polvoriento establo para cuidar de sus amadas gallinas. 
 
TM4 
Rucio: Sancho ritornò a casa dalla sua amata Teresita e Ronzinante beh... 
Ronzinante mise in piedi il suo musical per galline aspiranti veline. 
 
[Rucio: Sancho regresó a casa para estar con su amada Teresita y Rocinante, bueno… 
Rocinante consiguió montar su musical para aspirantes azafatas de televisión.] 
 
Quenotipos de carácter internacional 
 Después de haber analizado los quenotipos españoles e italianos añadidos de 
manera deliberada en el doblaje italiano, pasamos ahora a aquellas imágenes modernas 
que pueden considerarse de carácter internacional. Para empezar presentamos el ejemplo 
(a), donde destaca toda la invidia de Carrasco ante la fama internacional del libro de Don 









[contexto: Carrasco no quiere que Quijote y Sancho lleguen a Barcelona y 
participen en el torneo final] 
 
TO 
Carrasco: Hay que impedir como sea que lleguen a Barcelona. A toda costa. Quiero 
humillarles, quiero librarme de ellos, acabar con su fama para siempre.  
 
TM4 
Carrasco: Beh, punto uno: non mi piaccioni; punto due: sono invidioso. Chisciotte 
qui, Chisciotte là e tutto perché? Per uno stupido libro entrato in classifica per 
purissimo caso! 
 
[Carrasco: Bien, punto número uno, no me gustan; punto número dos, Quijote de aquí, 
Quijote de allá, ¿Y todo esto por qué? ¡Por un estúpido libro que está en el ránking de los 
primeros por pura casualidad!] 
 
En el ejemplo (b) se hace referencia a las librerías, tal y como las concebimos en la 
actualidad. En particular, en este caso concreto en el doblaje italiano se introducen una 
voz femenina y la de un niño, mientras en el TO solo hay una voz masculina que 
desempeña el papel de narrador de la historia (véase & 7.2.2.4.1.). En cambio, en (c) se 
alude a una agencia de dobles, puesto que Carrasco está convencido de que Sancho ha 
sido contratado por su gran parecido con el personaje original, tal y como se puede 





[contexto: al principio de la película el niño que escucha la historia piensa que Don 
Quijote quiere abrir una librería] 
 
TO 
Narrador: Hasta que llegó un día en que tuvo una ocurrencia más insólita: 
nombrarse a sí mismo caballero andante y salir en busca de grandes aventuras, 
como todos aquellos héroes de sus libros. 
 
TM4 
Narradora: Ehm, sì. Si chiamava Don Chisciotte della Mancia e passava le giornate 
a leggere montagne di libri sulla cavalleria e ne lesse così tanti che un giorno gli 
balenò in testa la più stravagante delle idee. 







[Narradora: Eh, sí, se llamaba Don Quijote de la Mancha y se pasaba días enteros leyendo 
montañas de libros de caballería y leyó tantos pero tanto libros que un día se le ocurrió 
una de las ideas más raras. 









Carrasco: Mi querido Sancho, pasa, eh eh. Te estábamos esperando… 
 
TM4 
Carrasco: Ti manda l‘agenzia dei sosia o sei il vero Sancho? 
 
[Carrasco: ¿Te manda la agencia de dobles o eres el verdadero Sancho?] 
 
 En los ejemplos (d), (e) y (f) destacan tres quenotipos relacionados con el mundo 
del famoseo actual e internacional. En particular, en (d) destaca una referencia directa al 
mundo del espectáculo; en (e) los falsos duques confiesan haber trabajados con los más 
famosos directores de cine, mientras en (f) James explica que todo el mundo deberá 
ponerse en la cola para que Rucio, el ganador del torneo final, pueda firmar los autógrafos 
en toda tranquilidad y sin que nadie se apiñe en la espera. Presentamos a continuación los 





[contexto: durante el encuentro entre Carrasco, Quijote y Sancho, el bachiller lee 
una carta del supuesto Caballero de la Medialuna:] 
 
TO 
Carrasco (leyendo): ―Yo, Caballero de la Medialuna, enterado de las aventuras del 
caballero andante Don Quijote le reto a duelo en Barcelona la próxima luna llena‖. 
 
TM4 
Carrasco (legge): ―Io, Cavaliere della Luna Crescente, nemico giurato della società 
dello spettacolo sfido a duello, a Barcellona Don Chisciotte. 
[Carrasco (leyendo): “Yo, Caballero de la Luna Creciente, enemigo jurado de la sociedad 










[contexto: la duquesa pretende más dinero, puesto que ella y su marido han 
trabajado con los mayores directores de cine:] 
 
TO 
Duquesa: Vamos a ver, tenemos que pagar el alquiler del decorado del castillo, mi 
marido tiene que organizar una boda muy cara para mañana [...] 
 
TM4 
Duchessa: E noi, cosa portiamo a casa? Siamo pur sempre dei grandi attori. Visto 
come ci sono cascati! Noi abbiamo lavorato con i più grandi registi […]  
[Duquesa: ¿Y para nosotros qué hay? Somos grandes actores.¡Se lo han creído! Nosotros 





[contexto: Después de la victoria en el torneo final, Rucio tiene que firmar 
autógrafos para todos sus aficionados:] 
 
TO 
James: Ya está bien. No le aduléis más. Dejadle sitio. Atrás todo el mundo. 
 
TM4 
James: D‘accordo, d‘accordo. Tutti sul carro del vincitore, forza, per gli autografi 
mettersi tutti in fila. Sono stato chiaro? 
 
[James: De acuerdo. Todos en el carro del ganador, venga, para los autógrafos todos en la 
cola. ¿He sido claro? 
 En los ejemplos (g), (h) e (i) destacan tres quenotipos relacionados con el mundo 
de los coches y del automovilismo más en general. En concreto, en (g) hay una alusión 
implícita a la renovación del carné de conducir, mientras que en (h) los espectadores del 
torneo deberán abrochar sus cinturones de seguridad porque la competición se vuelve 
muy peligrosa. Finalmente, en (i) se remite directamente a la sigla automovilística 









Sancho: Olvidas que yo no soy como tú, Quijote. No soy un caballero andante, yo 








Sancho: Io non sono un cavaliere errante… e poi alla tua età non ti rinnovano 
nemmeno la licenza per andare a cavallo. 
 
[Sancho: Yo no soy un caballero errante…y luego a tu edad nisiquiera te renuevan el 





[contexto: el cronista de las justas finales de Barcelona alerta a los espectadores 
sobre la necesidad de abrocharse los cinturones de seguridad de los que, 
supuestamente, estarían dotados los asientos y/o bancos del torneo] 
 
TO 
Cronista: Increíble. Siguen en pie a pesar del golpe. 
 
TM4 
Cronista: Signori, allacciate le cinture, inizia lo scontro a terra. Che emozione! 
 





[contexto: antes de participar en el torneo final Sancho quiere estar seguro de que 




Sancho: Sancho, Sancho Panza. 6338456. 
Secretario: Firma aquí. Don Quijote número 163. 50 eurocoronas. 
 
TM4 
Sancho: Sancho, Sancho Panza. Sancho col ―c h”, scrivilo bene che ci tengo. 
Segretario: ―CH‖, come la Svizzera. Firmate qui. Siete Don Chisciotte numero 163. 
Diciamo 50 Euro patacche? 
[Sancho: Sancho, Sancho Panza. Sancho con “ch”, escríbelo bien que es importante. 
Secretario: CH como Suiza. Firme aquí. Ud. es Don Quijote número 163. ¿Digamos 50 
patacones?] 
 
 En los ejemplos (j), (k) y (l) destacan tres quenotipos relacionados con el ámbito 
del supermercado y la costumbre actual de hacer la compra. En concreto, en (j) Sancho 
quiere saber cuánto va a cobrar por ayudar a Quijote e ir a Barcelona porque necesita una 






irá él a hacer la compra, mientras en (l) siempre Teresa manifiesta todo su desprecio hacia 
la ropa que lleva puesta Sancho y alude a un supermercado barato a través de la 





[contexto: Quijote quiere convencer a Sancho para que lo acompañe al torneo final 
en Barcelona pero su escudero quiere saber cuál va a ser su recompensa y dice:] 
 
TO 
Sancho: Ese tesoro, ¿de cuánto estamos hablando? A ver ¿lo pone en algún sitio? 
Pues voy a necesitar otro motivo. 
 
TM4 
Sancho: Senti, amico, di quanto stiamo parlando? E poi dov‘è nascosto? Con le 
ipotesi non ci riempi il carrello. 
 
[Sancho: Oye, amigo, ¿de cuánto estamos hablando? ¿Y dónde está escondido? Con las 





[contexto: Teresa está hablando con su marido y le dice que vaya a comprar que 




Teresa: Date prisa, hoy hay muchísimo que hacer. 
 
TM4 
Teresa: Vai tu a fare la spesa? Fannullone che non sei altro. 
 





[contexto: Teresa critica la manera de vestir de su marido, que, según ella, debería 
ponerse algo más adecuado] 
 
TO 
Teresa: ¿Quién sabe en qué líos te meterá ahora? Ah, por favor, ¿Y por qué te ha 








Teresa: Ah, da Sampson in persona, se ogni tanto vuol venire a prendere un tè da 
noi... e quel vestito dove l‘ha preso? In un discount per giocolieri? Neanche un 
daltonico va in giro così! 
 
[Teresa: ¿Y ese traje de dónde lo sacaste? ¿En un supermercado barato para 
saltimbanquis? ¡Ni siquiera un daltoniano se viste así! 
Sancho: ¿Qué tiene de raro este traje? Diez años y ni siquiera un talle de más. Bueno… 
quizás un poco de tripa…] 
 
 Pasando ahora a los electrodomésticos de nuestros días, en el ejemplo (ll) destaca 
un quenotipo relacionado con la licuadora, junto con la introducción de un hispanismo 
(véase & 7.2.1.1.2.3.) y de un estereotipo español (véase & 7.2.1.4.2.2.), tal y como se 





[contexto: Sancho quiere regatear el precio del libro de Cervantes y el vendedor le 
quiere regalar una licuadora para que se haga un gazpacho:] 
 
TO 
Sancho: Tú has dicho 5. 
Vendedor: Eso era antes de saber que tenía que improvisar una adaptación… 
 
TM4 
Sancho: Si era detto 5. 
Venditore: Dieci più un frullatore in omaggio. Che c‘è? Non ha voglia di un gazpacho? 
 
[Sancho: Habías dicho 5. 
Vendedor: Diez más una licuadora de regalo. ¿Qué hay? ¿No te apetece un gazpacho?] 
 
 En los ejemplos (m), (n) y (o) destacan tres quenotipos relacionados con el ámbito 
de la vivienda. En particular, en (m) Sancho no está dispuesto a pedir una hipoteca para 





[contexto: para entrar en el carromato donde está encerrada Dulcinea hay que pagar 
una entrada pero Sancho no está de acuerdo y dice:] 
 
TO 
Avellaneda: ¿Y el otro caballero? 








Avellaneda: Non vorrà entrare anche il nanetto, spero! 
Sancho: No, io non accendo un mutuo per vedere una donna. 
 
[Avellaneda: No querrá entrar también el enanito, ¡espero! 
Sancho: No, yo no saco una hipoteca para ver a una mujer.] 
 
 En el ejemplo (n) no solo se añade un quenotipo de carácter internacional relativo a 
la decoración de interiores, sino también un referente intertextual inexistente en el TO 





[contexto: Don Quijote y su escudero han entrado en el carromato donde está 






Sancho: Ma chi è l‘arredatore qui? Ali Babà? 
 
[Sancho: ¿Pero quién es el interiorista aquí? ¿Alí Babá?] 
 
Por otra parte, como en la versión italiana no queda rastro de la Isla Barataria (véase & 
7.2.1.4.1.1.), los duques aconsejan a Sancho montar una casa rural junto con su mujer en 





[contexto: durante la cena en el castillo de los falsos duques Sancho recibe el 
encargo de gobernar una isla: 
 
TO 
Sancho: Tengo, tengo que decírselo a Teresa. 
Duquesa: No te preocupes. Nosotros nos encargaremos. 
 
TM4 
Sancho: Però dovrò dirlo a mia moglie. 
Duchessa: Così magari ci fate un agriturismo. Non è fantastico? 
[Sancho: Pero tendré que decírselo a mi mujer. 







 En el doblaje italiano aparecen también dos quenotipos relacionados con el ámbito 
militar. En concreto, en (o) Rocinante se muestra partidario de una mesa de negociación 
civil para superar tanta violencia y en (p) James se queja de la presencia de material 






[contexto: Rocinante tiene miedo y no tiene más fuerzas para correr y escapar]  
 
TO 
Rocinante: No soporto la violencia. 
Rucio: Cobarde. 
Rocinante: Supongo que es ahora cuando nos dejan hechos papilla. 
 
TM4 
Ronzinante: Ma sei impazzito? Ho una certa età. 
Rucio: Codardo. 
Ronzinante: No alle armi, sì a un tavolo di confronto civile. 
[Rocinante: ¿Pero estás loco? Tengo una cierta edad. 
Rucio: Cobarde. 




[contexto: al amanecer, después de la pausa nocturna, james está cantando su 
canción del gallinero mientras arrastra y patea un fardo muy pesado y exclama:] 
 
TO 
James: En el campo y el corral… 
 
TM4 
James: Mhm, materiale bellico di pessima qualità! 
 
[James: Mhm, material bélico de pésima calidad.] 
 
 En el doblaje italiano encuentran cabida algunos quenotipos relacionados con 
algunas profesiones típicas de nuestra época como son el dentista (q), el peluquero (r) y el 










[contexto: al principio de la película Rucio se topa con una pareja de caballos que 
no le dejan cruzar el puente] 
 
TO 
Rucio: ¿Entonces qué hace aquí este cerdo? 
Yegua: ¿Estás ciego? ¿No te das cuenta de que es un maravilloso corcel? 
Rucio: No estaba hablando contigo. 
 
TM4 
Rucio: Tu fammi passare, le pago l‘apparecchio per i denti. 
Cavallo: I suoi denti sono più che perfetti per mangiare stufato d‘asino. 
Rucio: Portala dal dentista, è un consiglio. 
 
[Rucio: Tú, déjame pasar y yo le pago el aparato dental. 
Caballo: Sus dientes son perfectos para comer guisado de burro. 







[contexto: en el episodio del león la duquesa y su yegua se precupan por sus 






Duchessa: Oh cielo, la mia permanente. 







[Duquesa (Off): : Oh, cielos, mi permanente. 








[contexto: Durante el incendio en el establo James está encerrado en una jaula y se 
balancea hacia Rocinante para intentar romper la cuerda con la que han 
inmovilizado al caballo] 
 
TO 
James: Tranquilo, jefe, yo me encargo. 
Rocinante: Para, que me estás mareando. Deja de columpiarte y ayúdame. 
 
TM4 
James: Tieni duro, Ronzi, ah... 
Ronzinante: Ma che ci faccio con un gallo, voglio i pompieri! Pompieri! 
[James: Aguanta, Roci… 
Rocinante: ¿Pero qué hago aquí con un gallo? ¡Quiero a los bomberos! ¡Los bomberos!] 
 
 También en el ámbito de los deportes destacan algunos quenotipos inexistentes en 
el TO como, por ejemplo, en el caso (t), donde el gallinero se convierte en un gimnasio de 
artes marciales donde hay que pagar y ponerse el chándal; en (u) donde no solo se alude a 
la disciplina del kung-fu, sino también se opta por la introducción de un referente 
intertextual inexistente en el TO (véase & 7.2.1.4.4.4.); en el ejemplo (v) donde se 
menciona el yoga y, finalmente, en (w) donde el cronista de las justas finales da la 














James: Oye, colega, cuando trabajaba de guardaespaldas de Babieca, el caballo del 
Cid, estábamos rodando una gran escena en Valencia cuando… 
 
TM4 
James: Senti, stellina, sei in una palestra di arti marziali mica in una stalla. Se vuoi 
restare, paghi il corso e ti metti in tuta, sono stato chiaro? 
 
[James: Oye, cariño, estás en un gimnasio de artes marciales y no en un establo. Si te 





[contexto: durante el episodio del león James toma la iniciativa y quiere lanzarse 
sobre el felino porque se considera el mlago del kung-fu] 
 
TO 
James: Vale, vale, todos atrás, yo me encargo de él, todo bajo control…. 
 
TM4 
James: E va bene, fate spazio al mago del kung-fu. Io ti spiezzo in due. 
 









[contexto: la yegua de la duquesa se burla de Rocinante y James y le pregunta a 








Rocinante: Pues nada, ahora viene la parte en la que me dejan hecho polvo. 
James: ¿Quietos! Estoy furioso. 
Yegua: Ah, ah, eres, tan tan patético… 
 
TM4 
Ronzinante: Non sono pelle ossa, brucio perché faccio molto movimento. 
James: Dagliele Ronzi! Su, alzati Ronzi! Fagli vedere chi sei! 
Giumenta: Che cos‘è? Una posizione yoga? 
 
[Rocinante: No soy piel y hueso, quemo calorías porque hago mucho movimiento. 
James: Dale una paliza, Roci. Venga, levántate, Roci. Demuestra quién eres.  








Cronista: Es el combate del siglo y recuerden: solo el verdadero Quijote, el 
vencedor, tendrá el honor de luchar contra el caballero de la Media Luna. 
 
TM4 
Speaker: E benvenuti al Don Chisciotte Big Race. Che spettacolo amici, è il torneo 
della vita, la gara delle meraviglie, che emozione! Qui oggi si vince la gloria: è la 
Champions League dei Don Chisciotte! 
 
[Cronista: Y bienvenidos a Don Chisciotte Big Race. ¡Qué espectáculo, amigos! Es el 
torneo de la vita, la competición de las maravillas, qué emoción. Aquí hoy se gana la 
gloria: ¡es la Champions League de los Quijotes!] 
 
 En el doblaje italiano destacan dos quenotipos relacionados con dos problemas de 
candente actualidad, esto es, el problema sanitario relacionado con la gripe aviar (x) y la 





[contexto: nada más llegar al castillo de los falsos duques, el servidor ve en el gallo 
James una excelente posibilidad para la cena] 
 
TO 
Servidor: A la cazuela. 








Servitore: Ah, pollo allo spiedo per cena. 
James: Guarda che non sono mica buono, ho l‘aviaria, molla, idiota. 
[Servidor: Ah, pollo en el asador para cenar. 





[contexto: Carrasco explica a Quijote y Sancho que recibe muchísimas cartas cada 
día y todo el mundo quiere que los dos retomen sus hazañas:] 
 
TO 
Carrasco: Y para colmo han inundado la región con estos panfletos: ―Yo, caballero 
de la medialuna […] 
 
TM4 
Carrasco: Intere regioni dell‘Amazzonia sventrate per scrivere a voi, ne ho 
selezionate alcune: ―Io, Cavaliere della Luna Crescente… 
 
[Carrasco: Enteras regiones de Amazonía deforestadas para escribir a vosotros, he 
elegido algunas: “Yo, caballero de la Luna Cresciente…”] 
 
 En el ejemplo (z) Sancho está convencido de haber visto ya al soldado que lo 
acompaña y le pregunta si ha hecho la mili en Córdoba, por casualidad. Además, en este 
caso concreto se añaden un topónimo inexistente en el TO (véase & 7.2.1.1.1.1.) y un 





[contexto: una vez nombrado gobernador, Sancho va a tomar posesión de la isla 
Barataria. Va caminando junto a unos soldados enviados por el duque:] 
 
TO 
Sancho: Vamos muy despacio. Podríais haber traído caballo. 
 
TM4 
Sancho: Dite, non ci siamo già visti da qualche parte? Avete fatto il militare a 
Cordova, per caso? 
Guardia: Non direi proprio, ma ogni tanto mi scambiano per Antonio Banderas, 
governatore. 
 
[Sancho: ¿Pero no nos hemos visto ya en algún sitio? ¿Ha hecho la mili en Córdoba, por 
casualidad? 








 Siguiendo nuestro recorrido por la enorme cantidad de quenotipos de carácter 
internacional añadidos en el doblaje italiano, destacan las alusiones directas a la redacción 
del testamento (a.1), a la pensión alimenticia en caso de divorcio (a.2) y al quinto 





[contexto: Quijote insta a su caballo para que siga fuerte y con ánimo pero este no 
quiere morir sin haber redactado testamento] 
 
TO 
Don Quijote: Vamos, mi bravo corcel. 
Rocinante: ¿Cómo? No me suena de nada. 
 
TM4 
Don Chisciotte: Avanti mio prode destriero! 
Ronzinante: Oh, non ho ancora fatto testamento…no…no… 
[Don Quijote: Adelante, mi bravo corcel. 





[contexto: Durante el incendio en el establo James está encerrado en una jaula y se 
balancea hacia Rocinante para intentar romper la cuerda con la que han 
inmovilizado al caballo] 
 
TO 
Rocinante: Una paliza está bien. Pero quemarme vivo… 
James: Tranquilo, jefe, yo me encargo. 
Rocinante: Para, que me estás mareando. Deja de columpiarte y ayúdame. 
 
TM4 
Ronzinante: Non potremmo parlarne? Io posso sposarti oppure ti passo gli 
alimenti? Che fai! 
James: Niente paura, capo, ti libero io! 
Ronzinante: Non posso morire così, devo ancora pagare il mutuo della stalla. 
[Rocinante: ¿No podríamos hablar? Me puedo casar contigo o te pago la pensión? ¿Qué haces? 
James: Nada de miedo, jefe, ti libero, yo. 









[contexto: Sancho y Quijote desafían al guardián de Dulcinea y deciden superar la 
raya de STOP que los separa de ella:] 
 
TO 
Sancho: Amigo, ¿podrías apartar esa cortina? Un poquito. 
Guardián: Voy a contar hasta cinco: uno, dos… 
 
TM4 
Sancho: Fratello, io e il mio socio ci appelliamo al quinto emendamento. 
Guardia: Yo conterò fino a cinco, nanetto: uno, dos, … 
[Sancho: Hermano, mi socio y yo nos apelamos al quinto mandamiento. 
Don Quijote: Yo contaré hasta cinco, enanito: uno, dos… 
Don Qujote (OFF): Pero, a ver… ¿estás aquí para desafiarme? 
Guardián: …tres, cuatro, cinco.] 
 
 En los ejemplos (a.4) y (a.5) se alude a la electricidad y al bélen que solemos 





[contexto: Antes del comienzo del torneo final, Rocinante está tendido en el suelo 
porque quiere descansar pero no lo consigue con la luz encendida] 
 
TO 
Rocinante: La luz, me parece que ya veo la luz. 
 
TM4 
Ronzinante: Oh… oh… la luce, volete spegnere la luce per favore? 





[contexto: durante el torneo final Rucio encuentra a la pareja de caballos que había 
conocido al principio de la película y que se habían burlado de él:] 
 
TO 
Cavallo: ¿Supongo que estarás recogiendo los cascos tirados por ahí? 
Rucio: Ándale, estoy a punto de entrar en batalla. Soy el caballo de Don Quijote. 
 
TM4 






Rucio: Lasciatemi in pace. Mi devo concentrare, ragazzi. Io sono il fedele destriero 
di Don Chisciotte. 
 
[Caballo: Ehi, ¿pero dónde te he visto, lindo burrito? Ah, ¡lo tengo! En el belén, asno. 
Rucio: Dejadme en paz. Me tengo que concentrar, chicos. Yo soy el fiel corcel de Don Quijote.] 
 
 Para terminar nuestro recorrido por los quenotipos añadidos en el doblaje italiano, 
recordamos que Rocinante dimite porque no está dispuesto a participar en el último duelo 
(a.6) y Sancho se queda sin tesoro porque Dulcinea se ha gastado un dineral en un parque 






Rocinante: ¿Es que no entiendes nada? Yo estoy retirado. Ahora es Rucio el 
caballo de Quijote y yo no. 
Comadreja: ¿Qué acabas de decir? 
 
TM4 
Ronzinante: Non ti hanno detto niente? Io ho dato le dimissioni. Il destriero di 
Chisciotte è Rucio, non io! 
Donnola: Cosa? Brutto sozzone bugiardo. 
[Rocinante: ¿No te han dicho nada? Yo he demitido. El corcel de Quijote es Rucio, no yo. 







Sancho: ¿Y mi tesoro? 
Dulcinea: ¿Tesoro? ¿Sabes cuánto me ha costado todo esto? 
 
TM4 
Sancho: E il mio tesoro? 
Dulcinea: Sai quanto mi è costato questo luna park? 
[Sancho: ¿Y mi tesoro? 
Dulcinea: ¿Pero sabes cuánto me ha costado todo este parque de atracciones?] 
 
7.2.1.4.4. Los referentes intertextuales 
 Tal y como apuntábamos (véase & 2.4.1.), en el ámbito audiovisual no es posible 
considerar el fenómeno de la intertextualidad únicamente desde el punto de vista 
lingüístico-verbal, ya que un elemento visual o la voz de un personaje en pantalla pueden 






algunos expertos definen una ―intertextualidad audiovisual‖ (Martínez Sierra, 2004, 2010; 
Chaume, 2012a). Dicho concepto nos guiará en el estudio de los referentes intertextuales 
presentes en Donkey Xote (2007) y en su tratamiento traductológico en todas las versiones 
meta (véase & 7.2.1.4.4.3.). Además, cabe subrayar que el fenómeno de la 
intertextualidad desempeña un papel determinante en un texto de doble receptor (véase & 
4.1.1.1.1.), como el que nos ocupa, ya que se trata de uno de los procedimientos 
preferidos y más utilizados para abrir una vía de complicidad con el receptor adulto 
(véase & 7.1.1.) y crear humor (véase & 7.2.1.3.).  
 En particular, distinguiremos los referentes intertextuales de tipo visual (véase & 
7.2.1.4.4.1.), que permenecerán inalterados en las cuatro versiones meta, y aquellos de 
tipo lingüístico (véase & 7.2.1.4.4.2.), cuyo proceso de trasvase dependerá de las 
decisiones tomadas por cada traductor. Finalmente, dado el gran peso específico que tiene 
el fenómeno de la intertextualidad en el doblaje italiano, dedicaremos un entero apartado 
para analizar los referentes añadidos en esta versión concreta (véase & 7.2.1.4.4.4.).  
 
7.2.1.4.4.1. Referentes intertextuales visuales 
 Tal y como adelantábamos (véase & 7.1.1.), los paratextos inherentes a Donkey 
Xote (2007) albergan, de por sí, una alusión intertextual al personaje del burro de la 
película Skrek (Admson y Jenson, 2001). Dicha alusión de tipo gráfico ha desaparecido 
por completo en la versión italiana, ya que no queda rastro de la frase ―De los productores 
que vieron Shrek‖ ni en el cartel de la película, ni en la carátula del DVD para uso 
doméstico (véase & 7.1.1.). Esta omisión es muy importante para comprender el 
tratamiento traductológico de las demás alusiones intertextuales presentes en el 
largometraje
252
. De hecho, esta alusión de tipo gráfico se vuelve explícita en el TO justo 
al comienzo de la película durante el diálogo entre Rucio y el narrador de la historia, tal y 
como veremos más adelante (véase & 7.2.1.4.4.2.). Sea como fuere, presentamos a 
continuación el parecido físico entre el personaje de Rucio en Donkey Xote (2007) y el 
burro parlanchín de Shrek (2001) para poner de manifiesto la alusión intertextual de tipo 
visual que permanecerá latente a lo largo de todas las versiones dobladas. 
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 Por otra parte, en la versión italiana podemos hallar una mención indirecta a Skrek (2001) en el 
empleo de la palabra ciukini, que remite al nombre del personaje del asno en el doblaje italiano de 








 Fig. 22. Rucio en Donkey Xote (2007) y Skrek (Adamson y Jenson, 2001) 
 
 Por lo que se refiere a la literatura universal, en una escena en el estudio de 
Carrasco (b) la cámara se detiene en el retrato del bachiller que está representado con una 






[contexto: al principio de la película se ven algunos fotogramas relacionados con el 









 Fig. 23. Retrato del bachiller Carrasco y Hamlet (Olivier, 1948) 
 
 Por otra parte, la escena de la lucha entre James y la comadreja de Avellaneda 
(01:06:25) (c) remite a la película estadounidense The Matrix (Larry y Andy Wachowski, 








 Fig. 24. James y la comadreja y The Matrix (Larry y Andy Wachowski, 1999) 
 
7.2.1.4.4.2. Referentes intertextuales lingüísticos 
 Una vez analizados los referentes intertextuales de tipo visual, focalizamos nuestra 
atención en los referentes de tipo lingüístico y su tratamiento en las diferentes versiones 
meta.  
 
7.2.1.4.4.3. Tratamiento traductológico en todas las versiones 
 Las alusiones visuales a la película Shrek (2001) se vuelven explícitas en los 
primeros minutos de Donkey Xote (2007), cuando Rucio deja patente que no es un burro 
(al contrario de lo que se supone que debería ser), remitiendo al ―único burro parlanchín‖ 















Rucio: Espera un momento, el único burro parlanchín que conozco es un amigo 
mío que anda por allá actuando con un ogro verde. Yo soy un caballo y ya es hora 
de que el mundo sepa la verdad. 
 
TM1 
Narrador: Xa, así que ti es Rucio, o burro de Sancho. 
Rucio: Para o carro! O único burro falante que coñezo é un amigo meu que anda 
pola vida adiante actuando cun ogro verde. Eu son un cabalo. E xa vai sendo hora 
de que se saiba a verdade. 
 
TM2 
Narrador: O sigui que tu ets en Rucio, l'ase d‘en Sancho? 
Rucio: Però? Espera‘t un moment! L'únic ase xerraire que conec és un col·lega 
meu que va pel món fent comèdia amb un ogre verd. Jo sóc un cavall! I ja és hora 
que tothom sàpiga la veritat. 
 
TM3 
Narrator: You mean you‘re Rucio, Sancho‘s donkey?! 
Rucio: Hold it right there, the only talking donkey I know is a friend of mine who 




Voce narrante: Ma dove si è mai visto un asino che racconta una storia. 
Rucio: Senta, signora, intanto asino lo dice a suo cugino, ho una dignità da 
difendere, sono stato abbastanza chiaro? Sono un cavallo e ne ho viste così tante da 
farti venire il doppio mento. 
 
[Narradora: ¿Pero dónde se ha visto a un burro contar una historia? 
Rucio: Oiga, señora, burro se lo dice a su primo, tengo una dignidad que defender, ¿he 
sido lo suficiente claro? Soy un caballo y he visto tantas pero tantas cosas que te va a 
crecer la papada.] 
 
 En el ejemplo (b) nos encontramos ante otro referente intertextual 
inequívoco, cuando se alude a Peter Pan, el personaje de la literatura inglesa 
contemporánea. Además, en este caso concreto se nota la introducción de un 
juego de palabras, tal y como tuvimos ocasión de profundizar (véase & 7.2.1.1.4.).  
 En cuanto al tratamiento traductológico de este referente, se ha mantenido 
inalterado en todas las versiones dobladas, salvo en italiano, en donde destaca, una vez 
más, el intervencionismo del traductor, que opta no solo por la eliminación del juego de 
palabras del TO (véase & 7.2.1.1.4.1.) y, por consiguiente, del referente intertextual en él 






cultural estrechamente relacionado con la imagen que se tiene de los latinos y de los 





[contexto: Quijote hace cola para ver a Dulcinea junto con otros muchos 
caballeros. Entre estos conoce a un panadero y a un vendedor de globos] 
 
TO 
Quijote: Vos, ¿cómo os llamabais antes de ser un falso Quijote? 
Peter: Me llamaba Peter, Peter el panadero, pero la vida es algo más que hacer pan. 
Quijote: Sin duda, pero ¿por qué no ser vos mismo? Señor Peter… el panadero… 
¡Sir Peter Pan! […]  
 
TM1 
Quixote: Vós, quen érades vós antes de ser un falso Quixote? 
Cabaleiro Peter: Chamábame Peter. Peter, o panadeiro. Pero a vida é algo máis que 
facer pan. 
Quixote: Sen dúbida! E por que non sodes vós mesmo? Sir Peter, o que fai pan. 
Hm.... Sir Peter Pan! […]  
 
TM2 
Quixot: Vós senyor, com us dèieu abans de ser un fals Quixot? 
Cavaller Peter: En deia Peter. Peter, el forner. Però hi ha d‘haver alguna cosa més a 
part del pa? 
Quixot: Sens dubte! Però, per què no sou vós mateix? El Sr. Peter, fer pa. Hmm... 
Sir Peter Pan! […]  
 
TM3 
Quixote: You, sir, what was your name before becoming a fake Quixote? 
Fake Quixote 1: My name was Peter, Peter the panmaker, but there‘s got to be 
more to life than that. 
Quixote: Quite so, but why not edit yourself. Sir Peter, the Panmaker…. mhm.. Sir 
Peter Pan […]  
 
TM4 
Don Chisciotte: Per esempio, chi eravate voi prima di vestir li panni di Don 
Chisciotte? 
Peter (Falso Don Ch.): Il mio nome è Peter e mi vergogno a dirlo ma passavo il 
tempo a corteggiar fanciulle. 
Don Chisciotte: Fanciulle, beh, non dovete vergognarvi. Un uomo che ama le 
donne… fatemi pensare…: donnaiolo! […] 
 
[Don Quijote: Por ejemplo, ¿quién era Ud. antes de ser Don Quijote? 
Peter: Ni nombre es Peter y me da vergüenza decirlo pero yo pasaba el tiempo cortejando 






Don Quijote: Jovencitas, no tienes que tener vergüenza. Un hombre ama a las mujeres… 
dejadme pensar… ¡Mujeriego! […] ¿Y Ud. cómo se llama? 
Remigio: Mi nombre es Remigio y vendía, vendía muebles, sí, los exportaba a Brianza. 
Don Quijote: Desde hoy será Ud. Capitán Brianza.] 
 
 
    Fig. 25.  
 
 Siguiendo nuestro análisis de los referentes intertextuales de tipo lingüístico 
presentes en Donkey Xote (2007), destaca el antropónimo James que se corresponde con 
el personaje del gallo-escolta de Rocinante. Tal y como comentábamos (véase & 
7.2.1.1.1.1.), este nombre propio es el único que permanece inalterado en todas las 
versiones dobladas y, además, no ha sido sometido a ningún tipo de adaptación gráfica 
y/o fonética. De aquí que no solo se pretenda mantener la alusión intertextual al personaje 
de James Bond y de su saga cinematográfica, sino también conservar el afán 








    Fig. 26.  
 
 En cuanto a la literatura y los mitos artúricos españoles, en el ejemplo (c) hay una 
alusión explícita a la obra cervantina, fuente de inspiración de la película, entre otras 
cosas. Dicha alusión permanece inalterada en todas las versiones analizadas, salvo en el 






[contexto: Sancho y Don Quijote llegan al Toboso y Quijote le aconseja a Sancho 
que compre un ejemplar del Quijote para su mujer]  
 
TO 
Don Quijote: Eso es realmente… magnífico.  

















Seller: Or buy here your own copy of Don Quixote.  
 
TM4 
Don Chisciotte: Cosa posso di più bramare?  
Sancho: Un lucanio. 
 
[Don Quijote: ¿Y qué más quiero desear? 
Sancho: Un lucano.] 
 
En los ejemplos (d), (e) y (f) destaca la importancia de la literatura y mitos artúricos, lo 
que se entronca con la locura de Don Quijote por este tipo de lecturas. En efecto, algunos 
de estos libros son mencioandos por el mismo Cervantes en su obra y, en particular, en el 
capítulo VI ―Del donoso y grande escrutinio que el cura y el barbero hicieron en a librería 
de nuestro ingenioso hidalgo‖, donde se mencionan los siguientes títulos: 
 
1. Amadís de Gaula; 
2. Amadís de Grecia; 
3. Don Olivante de Laura; 
4. Florismarte de Hircania; 
5. El Caballero Platir; 
6. El Caballero de la Cruz; 
7. Espejo de caballerías; 
8. Don Belianís; 





[contexto: el bachiller Carrasco regala a Quijote una armadura supuestamente 
invencible pero se trata de una trampa] 
 
TO 
Don Quijote: Si no estoy equivocado, esta magnífica joya no es nada menos que la 
esplendiana, la armadura del caballero Esplandián. 
 
TM1 
Quixote: Ou moito me trabuco ou esta magnífica xoia é nada menos que a 








Quixot: Si no estic equivocat aquesta magnífica joia és, ni més ni menys, que la 
esplandiana, l‘armadura del mític Cavaller Esplandià. 
 
TM3 
Quixote: If I‘m not mistaken, this magnificent gem is nothing less than 
Esplandiana the armour of the mythical knight Esplandium. 
 
TM4 
Don Chisciotte: Questa splendida armatura appartiene al cavaliere Esplandiano. È 
forgiata con lo foco della passione e con l‘acciaio dello coraggio. 
 
[Don Quijote: Esta espléndida armadura pertenece al caballero Esplandián. Está 





[contexto: Don Quijote tiene que salir al duelo y se encomienda a su armadura, que 
encierra el espíritu del caballero Esplandián] 
 
TO 
Don Quijote: Os lo ruego, señor. Mandadme a los campos eliseos si doy muestras 
de cobardía. En nombre del caballero Esplandián, hijo de Amadís y Diana que está 
aquí hoy conmigo. Enseñadle el camino hacia el valor y ayudadle a liberar su alma 
de tan cruel castigo.  
 
TM1 
Quixote: Señor, prégovos que me mandedes aos Campos Elíseos se dou mostras de 
covardía. En nome do cabaleiro Esplandián, fillo de Amadís e Oriana que está hoxe 
aquí comigo, amosádelle o camiño cara o valor e axudádelle a libera-la súa alma 
dun castigo tan cruel. 
 
TM2 
Quixot: Us ho prego Senyor, envieu-me als Camps Elisis si demostro covardia. 
Prego pel cavaller Esplandià, fill d'Amadís i d‘Oriana que és avui aquí amb mi. 




Quixote: I entreat thee, dispense me to the Elisian Fields if cowardice I show. I 
pray also for the knight Esplandium, son of Amadis and Oriana here with me 




Don Chisciotte: Oh Signore dei Cavalieri erranti, della forza tua rendimi degno. E 
al grande invinto Esplandiano, figlio devoto di Amadis e Oriana, indica la via de lo 







[Don Quijote:Oh, señor de los caballeros errantes, hazme digno de tu fuerza. Y al gran 
Esplandián, hijo devoto de Amadís y Oriana, indica el camino del coraje para que su alma 





[contexto: Don Quijote se dirige a los falsos quijotes y les dice] 
 
TO 
Don Quijote: […] Y digo: ¿por qué ser Don Quijote? ¿Por qué no ser Lancelot, 
Percival, Amadís, El Rey Arturo o los Caballeros de Francia? 
 
TM1 
Quixote: E digo eu, por que ser Don Quixote? Non podedes ser Lanzarote, 
Percival, Amadís, o rei Arturo ou os cabaleiros de Francia? 
 
TM2 
Quixot: I em pregunto... Per què heu de ser Don Quixot? Per què no Lancelot, 
Perceval, Amadís, el Rei Artús o els seus cavallers? 
 
TM3 
Quixote: May I say why be Don Quixote? Why not Lancelot, Perceval, Amadis, 
King Arthur or the Prince of France? 
 
TM4 
Don Chisciotte: E allora aggiungo… perchè ambire a essere Don Chisciotte quando 
tra ben altri eroi come Speedy Gonzalez, Sir Ancillotto, l‘ Uomo Ragno voi 
potreste scegliere? 
 
[Don Quijote: Y entonces añado… ¿Por qué tener la ambición de ser Don Quijote cuando 
podéis elegir a otros héroes como Speedy González, Sir Lancelot, el Hombre Araña?] 
 
7.2.1.4.4.4. Referentes intertextuales añadidos en la versión italiana 
 El doblaje italiano presenta un mosaico de referencias intertextuales a beneficio 
exclusivamente del público adulto, ya que las continuas alusiones a artistas, cantantes y 
protagonistas del mundo cinematográfico italiano e internacional pasan desapercibidos a 
los más pequeños (Agost et al., 2010; Ariza, 2011a). De hecho, tal y como adelantábamos 
(véase & 7.1.1.), la versión italiana es la que más se aleja del TO y, según algunos críticos 
(Guglielmino, 2008), no es más que un pastiche demasiado largo y aburrido para los más 
pequeños. La gran libertad y creatividad del traductor italiano queda patente, 
precisamente, en el ámbito de la intertextualidad, en donde destaca la función humorística 
(Lorenzo, 2005), que requiere la participación activa del receptor para disfrutar del efecto 






muy ingeniosas que provocan la risa inmediata en el espectador adulto (y subrayamos, 
espectador adulto), puesto que en la mayoría de las ocasiones se alude a actores, artistas y 
películas italianos y de carácter internacional. Para apoyar nuestra hipótesis, más adelante 
cuando tratemos de manera puntual las alusiones presentes en la versión italiana y que se 
han añadido de manera voluntaria en el texto audiovisual con una finalidad humorística, 
después de presentar el caso concreto de traducción, ofrecemos algunos fotogramas 
tomados de Donkey Xote (2007) y material fotográfico o imágenes que remiten 
directamente al guiño intertextual introducido. De esta manera, según nuestro parecer, es 
más fácil e inmediato coger la carga humorística que se oculta detrás de los 
intervencionismos del traductor en general y, en la desmedida domesticación de algunas 
réplicas, en particular. 
 
Referentes intertextuales españoles 
 En nuestro análisis no se aprecia la introducción de referentes intertextuales 
relacionados con el ámbito español, contrariamente a lo que sí había sucedido en el caso 
de la adopción de referentes culturales (véase & 7.2.1.4.1.2.), estereotipos (véase & 
7.2.1.4.2.2.) y quenotipos (véase & 7.2.1.4.3.4.). En cambio, se nota la presencia de un 
sinfín de alusiones intertextuales relacionadas con el mundo cinematográfico italiano e 
internacional, tal y como explicamos en los próximos apartados. 
 
Referentes intertextuales italianos 
 En el doblaje italiano durante el torneo final en Barcelona uno de los contricantes 
pronuncia una frase celebérrima pronunciada por Alberto Sordi en la película Un 
americano en Roma (Steno, 1954). En la versión original solo se ve al Caballero Dorado 
apuntando su arma hacia la cámara y en silencio; en cambio, la versión italiana mete en 
boca del personaje la réplica “Maccheroni, m‟hai sfidato, mò vi magno” (lit. Macarrones, 
me habéis desafiado, ahora os como). Estas palabras son una alusión directa al personaje 
de Nando y crean un efecto humorístico inmediato en el público italiano, entre otras 
razones, porque esta frase se ha convertido incluso en un icono visual, ya que se asocia 
directamente con la fotografía en blanco y negro que retrae a un Alberto Sordi 
hambriento delante de un plato de espaguetis. A continuación presentamos el ejemplo 





[contexto: Durante el torneo en Barcelona se ha llegado a las semifinales y los 











Cavaliere Dorato: Maccheroni, m‟hai sfidato, mò vi magno.  
 
[Caballero dorado: Macarrones, me habéis desafiado, ahora os como.] 
 
 
 Fig. 27. El Caballero Dorado y Alberto Sordi en Un americano en Roma (Steno, 
1954) 
 
 En los ejemplos (b) y (c) encontramos alusiones intertextuales a dos poetas 
italianos de renombre internacional, a saber, Dante Alighieri y Giacomo Leopardi. En 






versos más célebres de la Divina Comedia (1304-1321), tal y como se aprecia a 





[contexto: Sancho termina de regatear el precio del libro y Don Quijote va hacia la 
cola donde todos esperan para ver a Dulcinea y reza:] 
 
TO 




Chisciotte: Amor ch'a nullo amato amar perdona, mi prese un placer si forte che, 
come vedi, ancor non mi abbandona… 
 
[Quijote: El amor, que a nadie perdona amar, me dio un placer tan fuerte que, como ves, 
aún no me abandona.] 
 
Amor ch'a nullo amato amar perdona,  
mi prese un placer si forte,  
che, come vedi, ancor non mi abbandona 
 
Palabras pronunciadas por Quijote en 
Donkey Xote (2007) 
Amor, ch‟a nullo amato amar perdona,  
mi prese del costui piacer sì forte,  
che, come vedi, ancor non m‟abbandona.  
 
Divina Comedia, V Cántica del Infierno 
(Dante Alighieri, 1304-1321) 
 
 En cambio, en el ejemplo (c) la palabras de Quijote aluden al comienzo del célebre 
poema A Silvia (1828) escrito por Leopardi. Una vez más, el traductor italiano opta por la 
introdección de versos que son de inmediata identificación por el público (adulto) 
italiano. En concreto, Quijote se dirige a Dulcinea como si se tratara de la enamorada del 





[contexto: Don Quijote se arrodilla delante de la que cree ser Dulcinea, que está 
detrás de una cortina y exclama:] 
 
TO 
Quijote: Permitidme que os exprese mi pesar por lo ocurrido. Ved cómo mi 







Chisciotte: Dulcinea, rimembri ancor quel tempo in cui, sparse le trecce 
nell‘affannoso amore… Oh, dolcissimo amor… 
 
[Quijote: Dulcinea, recuerda aún ese tiempo en que, desatadas las trenzas en el complejo 
amor… Oh, dulcísimo amor…] 
 
Dulcinea, rimembri ancor  
quel tempo in cui,  
sparse le trecce nell‟affannoso amore… 
Oh, dolcissimo amor… 
 
Palabras pronunciadas por Quijote en 
Donkey Xote (2007) 
Silvia, rimembri ancora 
quel tempo della tua vita mortale, 
quando beltà splendea 
negli occhi tuoi ridenti e fuggitivi… 
 
A Silvia (Giacomo Leopardi, 1828) 
  
 
Referentes intertextuales de carácter internacional 
 En la versión italiana, tal y como veremos a lo largo de este apartado, se ponen en 
boca de los personajes celebérrimas frases pronunciadas por los protagonistas de películas 
norteamericanas, lo que nos lleva a afirmar que en el doblaje italiano persiste aún más 
que en el TO la cultura norteamericana como telón de fondo de la película, a pesar del 
claro anclaje histórico-cultural que tiene la historia en la región de La Mancha (véase & 
7.1.1.).  
 Para empezar nuestro recorrido proponemos un caso paradigmático que da cuenta, 
además, del estrecho vínculo entre creatividad e intertextualidad (véase & 2.4.) y que nos 
permite reflexionar sobre la libertad casi ilimitada del traductor italiano. En una de las 
escenas iniciales de la película (a) se pueden ver a las gallinas mientras se entrenan bajo 
las órdenes de Rocinante y del gallo James, lo que recuerda a los marines americanos 
haciendo instrucción. Esta alusión ―implícita‖, dirigida una vez más a la cultura 
norteamericana, permanece de manera inalterada en los doblajes al gallego, catalán e 
inglés (Agost et al., 2010). Sin embargo, en la versión italiana el guiño intertextual a la 
película Full Metal Jacket (Stanley Kubrick, 1987) queda clara y manifiesta, ya que se 
pone en boca de James y se transforma con fines humorísticos en Full Metal Chicken. 
Dicha modificación creativa es posible gracias al contexto de aparición (el gallinero-
gimnasio) y a los protagonistas de la escena (las gallinas-marines y el instructor-sargento 
James) que permiten relacionar la disciplina impartida en el gallinero con la humillación 
y abusos que el sargento Hartman somete a los reclutas de los marines en la película de 
Kubrick. Además, la introducción de la palabra chicken en lugar de jacket es coherente 






trasformarti in un pollo? (lit. ¿Pero por qué te querrías convertir en un pollo?), tal y como 





[contexto: Rucio quiere convencer a Rocinante para que emprenda una nueva 




Rocinante: No, todo fue culpa de Don Quijote y de su absurda obsesión por la 
caballería y el amor que ni siquiera existen. 
Rucio: Quizás no existen para ti, tú eres de los que convierten su vida en una gran 
mentira. Pero mira donde estás; en un viejo establo ejerciendo de oficial de un 
puñado de gallinas con un mequetrefe por guardaespaldas.  
 
TM4 
Ronzinante: No, per riportarmi da Don Chisciotte, lui e la sua ossessione per la 
cavalleria? No, io qui ci sto bene. 
Rucio: Ci stai bene? Ma ti sei visto? Io forse esagero perché voglio diventare un 
cavallo, ma perché tu vorresti trasformati in un pollo?Al massimo potete mettere in 
piedi Full Metal Chicken. 
 
[Rucio: ¿Pero tú estás bien aquí? ¿Pero te has visto? Yo quizás exagero porque quiero ser 
un caballo pero ¿por qué te querrías convertir en un pollo? Al máximo podéis montar Full 
Metal Chicken. Este no es un lugar para dos caballos como nosotros, salvo que no te hayas 









Fig. 28. Las gallinas bajo las órdenes del entrenador James en Donkey Xote 
(2007) y Los marines bajo las órdenes del sargento Hartman en Full Metal 
Jacket (Stanley Kubrick, 1987) 
 
 En (b) se crea otro guiño intertextual para el público italiano. De hecho, la 
exclamación del gallo James (antes de abalanzarse sobre el león) coincide con la frase 
que pronuncia Drago, el rival ruso de Rocky Balboa, en el doblaje italiano de Rocky IV 
(Sylvester Stallone, 1985). El efecto cómico es inmediato en el espectador italiano, ya 
que se trata de una frase muy fácil de reconocer e interpretar debido, entre otras razones, 
a la incorrección gramatical del presente de indicativo spiezzo (en lugar de la forma 
canónica spezzo) introducida de manera voluntaria en el doblaje italiano de Rocky IV para 





[contexto: episodio del león; James medita en posición yoga y está listo para 
intervenir y salvar a la duquesa del león] 
 
TO 









James: E va bene, fate spazio al mago del kunfu. Io ti spiezzo in due! 
 




Fig. 29. El gallo James y Rocky Balboa en Donkey Xote (2007) y Drago en Rocky 
IV  Stallone, 1985) 
 
 Siguiendo nuestro recorrido por las alusiones intertextuales a las películas 
norteamericanas, en el ejemplo (c) el falso duque pronuncia las famosas palabras que dice 
Scarlett O‘Hara al final de la película Lo que el viento se llevó (Victor Fleming, 1939). 
Esta integración en italiano ha sido posible porque la intervención del duque se hace en 






[contexto: después de la llegada de Sancho al castillo de los duques burlones, 
fracasan los planes de boda entre Don Quijote y la falsa Dulcinea] 
 
TO 
Duquesa (Off): Vámonos, cariño. (On) Otra vez habrá más suerte. 
Duque (Off): Sí, amor mío. 
 
TM4 
Duchessa: Andiamo, Raimondo, non sopporto le farse.  







[Duquesa: Vámonos, Raimondo, no soporto las farsas. 




Fig. 30. Los falsos duques en Donkey Xote (2007) y Lo que el viento se llevó 
(Fleming, 1939) 
 
 En el ejemplo (d) se crea una vez más un juego intertextual cuando Don Quijote, al 
ver al guardián de Dulcinea, alude a Mandingo (Richard Fleischer, 1975) y El gladiador 
(Ridley Scott, 2000). Con la mención a estas dos películas norteamericanas ha sido 
posible comparar el aspecto físico del guardián con dos esclavos negros cruelmente 
castigados y perseguidos en los dos filmes e interpretados por el actor Ken Norton en 
Mandingo (Richard Fleischer, 1975) y por Djimon Hounsou en El gladiador(Ridley 






Quijote se dirige al guardián tildándolo de vil straniero (lit. vil extranjero) y no se 





[contexto: Don Quijote habla con el guardián de Dulcinea y quiere convencerlo 
para que lo deje pasar] 
 
TO 
Don Quijote: Noble guardián de la virtud de la sin par Dulcinea, anuncia, por 
favor, la llegada de Don Quijote. 
 
TM4 
Don Chisciotte: Ordini, vil straniero, ti vidi forse in Mandingo? O forse ne Il 
gladiatore? Urgenza ho di vedere Dulcinea… 
 
[Don Quijote: Mande, vil extranjero, ¿lo vi quizás en Mandingo? ¿O Quizás en El 
gladiador?Tengo urgencia en ver a Dulcinea…] 
 
   
Donkey Xote (Pozo, 2007) Mandingo (Fleischer, 1975)  Gladiator (Ridley 
Scott, 2000)  
Fig. 31. El guardián de Dulcinea en Donkey Xote (2007) y los protagonistas de las 
películas indicadas 
 
 En los casos (e) y (f) se hace alusión al protagonista de El Zorro (Duccio Tessari, 
1975) y La máscara del Zorro (Martin Campbell, 1998) y en general a las aventuras de 
este personaje romántico de la serie Zorro cuya primera temporada remonta a 1957. 






entronca con la tendencia a simplificar y/o eliminar las referencias a la obra de Cervantes. 
Nótese cómo en esta ocasión en la versión italiana desaparece por completo la alusión a la 
presunta venta del original del Don Quijote. Finalmente, es interesante señalar que por un 
juego de alusiones a lo largo del doblaje italiano se guiñará el ojo una vez más a las 
aventuras de Zorro cuando Sancho, recién nombrado gobernador, va a tomar posesión de 
isla Barataria y se topa con el trasunto de Antonio Banderas, protagonista real de La 





[contexto: Sancho se enfada cuando ve que el vendedor le va a firmar su ejemplar 
del Don Quijote:] 
 
TO 
Sancho: ¡Eh! Que no necesito un autógrafo. 
Vendedor: No creerás que te vendo el original por 20 eurocoronas, ¿verdad? 
 
TM4 
Sancho: Cosa fai? Non voglio l‘autografo. 
Venditore: So firmare come Zorro, con l‘autografo sono 20 patacche. 
 
[Sancho: ¿Qué haces? No quiero el autógrafo. 





[contexto: durante el episodio del león, Don Quijote interviene de inmediato junto 
con el miedoso Sancho para salvar a la dama en peligro] 
 
TO 
Don Quijote: Yo me ocupo del león, tú de la hermosa dama. 
Sancho: Pero si no la conozco….  
 
TM4 
Don Chisciotte: Io proteggo il felino, tu preserva la dama. 
Sancho: Cosa? Non sono mica Zorro. 
 
[Don Qujote: Yo protejo el felino, tú preserva la dama. 







    
Donkey Xote (Pozo, 
2007) 
 
El Zorro (1957) El Zorro (Tessari, 
1975) 
La máscara del 
Zorro (Campbell, 
1998) 
 Fig. 32. Sancho Panza en Donkey Xote (2007) y los protagonistas de las películas indicadas 
 
 En el ejemplo (g) se añade de manera voluntaria una frase inexistente en el original 
aprovechando que la cámara no enfoca los labios de los personajes. Además en la versión 
española reina el silencio así como se ha mantenido inalterado en los doblajes al gallego, 
catalán e inglés. En concreto, debido al decorado y cortinaje del carromato donde está 
encerrada Dulcinea, en la versión italiana no solo se añade un quenotipo de carácter 
internacional inexistente en el TO (véase & 7.2.1.4.3.4.), sino también se alude de manera 
explícita a la atmósfera y ambientación árabe de Alí Babá y los cuarenta ladrones (Arthur 





[contexto: Don Quijote y su escudero han entrado en el carromato donde está 






Sancho: Ma chi è l‘arredatore qua? Alì Babà? 
 









Fig. 33. La decoración de interiores en el carromato de la falsa Dulcinea y 
Alí Babá y los cuarenta ladrones (Arthur Lubin, 1944) 
 
 En el ejemplo (h) se alude a la película estadounidense Apollo 13 (Ron Howard, 
1995). En particular, el falso Quijote, que en el doblaje italiano es apodado Capitán 
Brianza, pronuncia una frase celebérrima y de inmediata identificación para el público 





[contexto: Durante el torneo en Barcelona se ha llegado a las semifinales y los 
contricantea se preparan para el duelo] 
 
TO 
Sir Globus: ¡En qué lío me he metido! 
 
TM4 
Capitan Brianza: Houston, abbiamo un problema. 
 









 Fig. 34. Sir Globus en Donkey Xote (2007) y Tom Hanks en Apollo 13 (Ron 
Howard, 1995) 
 
Siguiendo nuestro análisis, presentamos tres ejemplos (i), (j) y (k) que remiten de manera 
explícita a la serie norteamericana Furia (1955-1960), protagonizada por un caballo 
ejemplar. En esta ocasión destaca, pues, una alusión intertextual directa al protagonista de 





[contexto: Rocinante ha conseguido escaparse del establo y huye lejos, corriendo a 
toda velocidad y exclama:] 
 
TO 
Rocinante: Pichurri… Socorro… déjame en paz. 
 
TM4 
Ronzinante: Ah! Cavolicchio… era meglio se non mangiavo la crusca! Ah! Aiuto! 
Aiuto! Oh... A Furia non capita mai questo, però! 
 
[Rocinante. Ah, por favor… era mejor si no comía salavdo. Socorro, socorro. A Furia 





[contexto: Sancho ha descubierto que lo han engañado y no le van a entregar 









Sancho: Soy un hombre libre y voy dónde me da la gana. 
Guardia: No, tú, no. 




Guardia: Di‘ un po‘, dove pensi di andare, nanetto? 
Sancho: Ehi, ma ti sei visto? Ha parlato il Puffo col baffo. 
Sancho (OFF): Vai Rucio! 
Guardia/Banderas (OFF): Prendilo! Vieni qui! 
Rucio (OFF): Chiamatemi Furia! 
 
[Guardia: Dime, ¿adónde piena sir, enanito? 
Sancho: Ehi, ¿pero te has visto? Ha hablado el Ptufo con bigote. 
Sancho (Off): Venga, Rucio 
Guardia/Banderas (Off): ¡Cógelo! ¡Ven aquí! 





[contexto: Rucio ha salido campeón y todos se felicitan porque se ha convertido en 
un caballo de verdad] 
 
TO 
Rocinante: Lo has conseguido. 
Rucio: No ha sido nada. 
 
TM4 
Ronzinante: Sei stato più grande di… 
Leone (Off): Furia. 
Rucio: Ahh… divento tutto rosso. 
 
[Rocinante: Has actuado mejor que… 
León (Off): Furia. 








 Fig. 35. Rocinante en Donkey Xote (2007) y el protagonista de la serie indicada 
 
Tal y como apuntábamos en el apartado relativo al tratamiento traductológico de la 
onomástica (véase & 7.2.1.1.1.1.), en el ejemplo (l) el bachiller Carrasco se dirige a Don 
Quijote y Sancho cotejando su gran popularidad con la de dos famosos dúos (una vez más 
norteamericanos). En particular, se alude a la serie Starsky & Hutch, emitida en Italia a 
partir de 1979, y a las aventuras de los inseparables Batman y Robin. Esta intervención en 
el doblaje italiano refleja, una vez más, la tendencia de simplificar y/o eliminar las 
referencias a acontecimientos histórico-culturales de España presentes en el TO (véase & 
7.2.1.4.1.1.). Asimismo, este añadido contribuye a ridiculizar a los personajes a favor del 
incremento del efecto humorístico, junto con la introducción de un quenotipo italiano 






[contexto: el bachiller Carrasco pretende convencer a Don Quijote y Sancho para 
que retomen sus aventuras] 
 
TO 
Carrasco: Y ahora sois Don Quijote y Sancho, Sancho y Don Quijote, un símbolo 
indivisible de esta hermosa aldea, su patrimonio principal, el orgullo de la Mancha, 









Carrasco: Voi siete Don Chisciotte e Sancho, un po‘ come Batman e Robin, 
Starsky e Hutch, voi siete l‘orgoglio di queste terre, el corason pulsante della 
Spagna, come l‘eroe e il suo mentore, il prosciutto e il melone, la mosca e … 
 
[Carrasco: Vosotros sois Don Quijote y Sancho, un poco como Batman y Robin, Starky y 
Hutch, vosotros sois el orgullo de estas tierras, el corazón pulsador de España, como el 






Fig. 36. Sancho y Quijote en Donkey Xote (2007) y los protagonistas de las series 
aludidas 
 
En los ejemplos (m) y (n) es posible apreciar alusiones intertextuales directas a personajes 
de los dibujos animados y del cine en general. En concreto, en (m) se hace referencia 
tanto a Speedy Gonzales, ―el ratón más veloz de todo México‖, como al personaje del 
Hombre Araña, que sustituyen los referentes culturales presentes en el TO, tal y como 
adelantábamos (véase & 7.2.1.4.1.1.). Por otra parte en el ejemplo (n) se alude a Los 
Pitufos, cuya primera edición se remonta a 1958, puesto que en el doblaje italiano Sancho 










[contexto: Don Quijote se da cuenta de que hay demasiados falsos quijotes al su 
alrededor y se dirige a ellos diciéndoles] 
 
TO 
Don Quijote: Y digo, ¿por qué ser Don Quijote? ¿Por qué no ser Lancelot, 
Percival, Amadís, El Rey Arturo o los Caballeros de Francia? 
 
TM4 
Don Chisciotte: E allora aggiungo… perchè ambire a essere Don Chisciotte quando 
tra ben altri eroi come Speedy Gonzalez, Sir Ancillotto, l‘Uomo Ragno voi potreste 
scegliere? 
 
[Don Quijote: Y entonces añado… ¿Por qué tener la ambición de ser Don Quijote cuando 












[contexto: Sancho ha descubierto que lo han engañado y no le van a entregar 
ninguna isla para gobernar y decide escapar junto a Rucio] 
 
TO 
Sancho: Soy un hombre libre y voy dónde me da la gana. 








Guardia: Di‘ un po‘, dove pensi di andare, nanetto? 
Sancho: Ehi, ma ti sei visto? Ha parlato il Puffo col baffo. 
 
[Guardia: Dime, ¿adónde te piensas ir, enanito? 




Fig. 38. Sancho, Rucio y Antonio Banderasy El pitufo Gruñón de la serie Los Pitufos (1958-hoy) 
 
Finalmente, en el ejemplo (o) se opta por la introducción de una alusión intertextual 
directa al filósofo Confucio, con lo cual desaparece un juego de palabras presente en el 





[contexto: durante el duelo final Rucio encuentra a la pareja de caballos que al 
principio de la historia le habían dicho que nunca sería un caballo de verdad] 
 
TO 
Caballo: Si Don Quijote necesita un caballo puede alquilar a alguno de nosotros, 
que para eso estamos aquí. 
Yegua: Exacto. A nadie le gusta quedarse en el pasillo. 
Caballo: ¿En el pasillo? 










Cavallo: Se pensi di essere in cavallo allora è probabile che anche il tuo padrone si 
illuda di essere un cavaliere. Ma questo è un torneo per veri stalloni.  
Giumenta: ―Credersi un altro è l‘anticamera dell‘infelicità‖. 
Cavallo: E chi l‘ha detto? 
Giumenta: Confucio. 
 
[Caballo: Si piensas ser un caballo, entonces es probable que tu dueño también se ilusione 
con ser un caballero. Pero este es un torneo para verdaderos sementales. 
Yegua: “Creerse otro es la anticámara de la infelicidad”. 




Fig. 39. La pareja de caballos y Rucio y El filósofo chino Confucio 
 
7.2.2. PROBLEMAS ESPECÍFICOS DEL TEXTO AUDIOVISUAL 
 La dimensión interna del análisis de Chaume (2004a, 2012a) recoge también 
los problemas específicos que plantea la traducción del texto audiovisual, dadas 
las peculiaridades que lo distinguen de las demás tipologías textuales. En 
concreto, estos problemas reflejan ―los rasgos específicos de tipo verbal, musical 
o icónico, entre otros, transmitidos bajo diferentes códigos a través del canal 
acústico y del canal visual‖ (Chaume, 2004a: 163), tal y como apuntábamos 
(véase & 3.4.2.2.2.). 
 A continuación profundizaremos en el análisis de los códigos de 
significación de mayor relevancia para nuestro estudio
253
 y en su tratamiento 
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 En particular, quedan fuera del alcance de nuestro estudio los códigos iconográfico, fotográfico, 






traductológico en las diferentes versiones dobladas. En particular, por lo que se 
refiere a los códigos transmitidos a través del canal sonoro o acústico, 
analizaremos el código lingüístico (véase & 7.2.2.1.), el código musical y de 
efectos especiales (véase & 7.2.2.2.) y el código de colocación del sonido (véase 
& 7.2.2.3.). Finalmente, en cuanto a la información vehiculada a través del canal 
visual, profundizaremos en el estudio de los códigos gráficos (véase & 7.2.2.4.); 
todo ello sin olvidar en ningún momento el complejo entramado sígnico que 
influye en la comprensión y en el trasvase de todo texto audiovisual (véase & 
3.2.1.1.). 
 
7.2.2.1. El código lingüístico 
 Tal y como adelantamos (véase & 3.2.1.2.), en este ámbito específico 
destaca la necesidad de cumplir con llamada ―oralidad prefabricada‖ para alcanzar 
el llamado efecto realidad. En particular, la mayoría de los estudios llevados a 
cabo en este ámbito (Agost, 1999; Agost y Chaume, 2001; Baños Piñero, 2009, 
2012; Baños-Piñero y Chaume, 2009; Chaume, 2004a, 2012a; Chiaro et al., 2009; 
Martínez Sierra, 2012a; Pavesi, 2005, 2008; Perego, 2005; Perego y Taylor, 2012; 
Rossi, 1999, 2002) reflejan la importancia de respetar ciertas recomendaciones en 
los diferentes niveles del discurso para que en el TM tenga lugar un discurso lo 
más próximo al discurso oral espontáneo, si bien se trata de algo ficticio, ya que el 
discurso que pretende simular la oralidad de la conversación espontánea es 
elaborado de antemano y es el fruto de un estudio previo y razonado
254
.  
                                                                                                                                                               
de manera casi exclusiva a guionistas y dibujantes y, posteriormente, al director de doblaje. Sólo 
queremos subrayar el esmero con que se han cuidado los detalles en cada fotograma; por ejemplo, 
hay una puerta carcomida por el tiempo y se ve cómo los clavos han dejado en ella su huella de 
óxido (00:16:25); también muy cuidada está la sombra de la hierba seca sobre el camino y las 
sombras de los árboles en lontananza (00:17:31). También queda al margen el estudio de los 
códigos paralingüísticos porque, tal como advierte Chaume (2004a: 188), en el texto objeto de 
estudio ocurre como en la mayoría de textos audiovisuales occidentales: están instaurados en una 
cultura global en donde el espectador puede reconocer sin problema cualquier signo no verbal (voz 
de enfado, pausas anticipativas de una duda, etc.). 
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 Por su parte, Agost (2001a) hace hincapié en las contradicciones subyacentes a las normas 
aplicadas por la Televisió de Catalunya (1995, 1997) en cuanto al doblaje en el ámbito televisivo. 
Por ejemplo, según esta autora, es muy difícil encontrar un equilibrio entre la utilización de la 
variedad lingüística coloquial que se recomienda por una parte (con incorrecciones gramaticales, 
anacolutos, interferencias del español, etc.) y la imitación en lo posible de la norma escrita, 
también aconsejada, ya que entre las recomendaciones del canal televisivo catalán se encuentra 
también la voluntad de imitar en lo posible la forma escrita o, como mínimo, limitar las 






 Por su parte, el traductor deberá encontrar, seleccionar y emplear las 
fórmulas más apropiadas y reconocidas como tales en el sistema cultural de 
llegada para reflejar la oralidad en el TM (Chaume, 2012a; Perego, 2005). A 
continuación intentaremos dar cuenta de las principales características del código 
lingüístico presente en Donkey Xote (2007) para luego analizar de qué manera se 
ha tratado en las versiones meta. 
 
7.2.2.1.1. Tratamiento traductológico en todas las versiones 
 Para el análisis de la oralidad prefabricada presente en la película original 
Donkey Xote (2007) y su tratamiento traductológico en las diferentes versiones 
dobladas, nos basamos en el modelo de análisis propuesto por Baños (2009), más 
completo y claro a nuestro juicio que el enunciado por Chaume previamente 
(2004a). Esta autora lleva a cabo una clasificación de los rasgos más importantes 
en cuatro diferentes niveles, es decir, a nivel fonético-prosódico, morfológico, 
sintáctico y léxico-semántico.  
 Con respecto al nivel prosódico, la película objeto de estudio cumple con los 
requisitos planteados y refleja una articulación fonética tensa y una pronunciación 
clara, sin ningún tipo de vicio lingüístico como son la supresión consonántica, la 
caída de las intervocálicas, las metátesis o asimilaciones y disimilaciones. 
 Empezando por el nivel fonético-prosódico y a partir de los rasgos 
generales, podemos constatar que en la película original no se halla una relajación 
articulatoria evidente y, en particular, no se manifiesta la pérdida de sonidos 
como, por ejemplo, de la caída de la consonante intervocálica ―d‖ en los 
participios verbales y la supresión de consonantes finales como en el caso de 
―mu‖ por ―mucho‖ o ―pa‖ por ―para‖; fenómenos tan frecuentes en el discurso 
oral coloquial del español (Briz, 1996; 1998). Con respecto a la prosodia, los 
actores de la película reflejan una pronunciación clara y correcta y, por lo general, 
no se manifiestan casos de cacofonía, ambigüedades prosódicas y metátesis. Por 
otra parte la entonación contribuye a organizar el discurso, tal y como sucede en la 
conversación espontánea coloquial.  
 En cuanto a las versiones dobladas, en cada una de ellas se cumplen, por lo 
general, las recomendaciones más comunes relativas al doblaje (véase & 3.2.1.2.). 






supresión consonántica, la caída de la ―d‖ intervocálica, la eliminación de vocales 
átonas, se evitan las metátesis así como las cacofonías que podrían aparecer 
espontaneámente en el discurso oral coloquial (Baños, 2009; Chaume, 2004a; 
2012a, Perego, 2005). 
 Pasando al nivel morfológico, el TO en español no recoge concordancias 
agramaticales ni discordancias de género y número o discordancias verbales, por 
lo cual en este caso también se cumple con ese afán por presentar un español con 
el mínimo número de grietas posibles. Aunque, claro está, este hecho choca con el 
lenguaje espontáneo verdadero en el que pueden originarse discordancias de 
género o número, por ejemplo, dada el mayor nivel de improvisación que 
caracteriza el habla espontánea. 
 Por lo que se refiere al nivel sintáctico, de acuerdo con las recomendaciones 
ya analizadas para cumplir con la oralidad prefabricada del texto audiovisual 
(véase & 3.2.1.), en nuestro corpus encontramos la presencia de marcadores 
metadiscursivos propios de la conversación oral (Briz, 1996;1998; 2000, 2002), 
entre los que destacan los marcadores de control de contacto como oye (a) y su 
variación para el tratamiento de respeto oiga (b), ¿verdad? (c), ¿no? (d) que 
cumplen una función expresivo-apelativa y también fatica (Briz, 1998: 224-228; 
Portolés, 1998). Asimismo se encuentran formas apelativas como colega (a), 
típico del registro coloquial y señora (b). 
 En cuanto a su tratamiento traductológico, en las diferentes versiones 
dobladas se opta por las fórmulas más apropiadas y reconocidas para reflejar la 
oralidad en el TM correspondiente. Por otra parte, estos marcadores que actúan 
como llamada de atención, implicando activamente al interlocutor, cumplen 
totalmente con las necesidades de confeccionar un texto oral prefabricado 









James: […] Oye, colega, cuando trabajaba de guardaespaldas de Babieca, el caballo del 








James: […] Mira, conteiche que unha vez, cando traballaba de escolta de Babieca, o 
cabalo do Cid, mentres estabamos rodando unha escena en Valencia...? 
 
TM2 
James: […]. Escolta, col·lega, quan treballava de guardaespatlles d‘en Babieca, el cavall 
del Cid, estàvem fent una gran escena a València, i jo! 
 
TM3 
James: […] Look, buddy, when I was working as a body guard for Babieca, El Cid‘s 
horse, we were right in the middle of shooting a big scene in Valencia. 
TM4 
James: […] Senti, stellina, sei in una palestra di arti marziali mica in una stalla. Se vuoi 
restare, paghi il corso e ti metti in tuta, sono stato chiaro? 
 
[James: Oye, cariño, estás en un gimnasio de artes marciales y no en un establo. Si te quieres 





[contexto: episodio del león; James medita en posición yoga y está listo para intervenir y 
salvar a la duquesa del león] 
 
TO 
Duquesa: Rápido, no hay tiempo que perder. 
Sancho: Oiga, señora, tranquilita. 
 
TM1 
Duquesa: Por favor, salvádeme canto antes! 
Sancho: Señora, paciencia, eh? 
 
TM2 
Duquessa: Ràpid, no ens podem entretenir! 
Sancho: Mireu, senyora, preneu-vos-ho amb calma! 
 
TM3 
Duchess: Hurry. there‘s no time to waste. 
Sancho: Listen, lady, take it easy. 
 
TM4 
Duchessa: Muovetevi, non mangia da questa mattina. 
Sancho: Oye, señora, tranquillina, eh… 
 
[Duquesa: Moveros, no come desde esta mañana. 









[contexto: el bachiller Carrasco está conversando con Quijote y Sancho en su estudio y 
quiere convencerlos para que reanuden sus aventuras] 
 
TO 
Carrasco: Y tú, Sancho, un hombre respetable y acaudalado. Le seguiste en pos de un 
sueño, aunque todo acabó mal, ¿verdad? 
 
TM1 
Bacharel: E ti, Sancho, es un home respetable e rico. Seguíchelo na procura dun soño, 
aínda que rematou todo mal, non? 
 
TM2 
Batxiller: I tu, Sancho, eh, eh! Un home respectable i adinerat. Vas anar amb ell 
perseguint un somni, però es va acabar com el rosari de l‘aurora... 
 
TM3 
Carrasco: And you Sancho, a wealthy and respectable man… You followed him for a 
dream. But it all went sour, didn‘t it?  
 
TM4 
Carrasco: E tu, Sancho, sei un vero uomo de panza, se mi passi la licenza. Stavi 
inseguendo un sogno: diventare governatore di un‘isola. 
 
[Carrasco: Y tú, Sancho, eres un verdadero hombre de panza, si me permites. Estabas 





[contexto: Don Quijote se dirige a los falsos quijotes que están haciendo la cola para ver a 
Dulcinea y les dice] 
 
TO 
Don Quijote: ¿Pero qué clase de caballeros sois? Porque todos sois caballeros, ¿no?  
Falsos Don Quijote: Sí, claro. 
 
TM1 
Quixote: Pero que clase de cabaleiros sodes? Porque sodes todos cabaleiros, non? 
Cabaleiros: Si! Si! 
 
TM2 
Quixot: Però quina mena de cavallers sou vosaltres? Per què... Tots sou cavallers, oi que 
sí? 
Cavallers: Sí! Sí! 
 
TM3 






Fake Quixotes: Yeah! 
 
TM4 
Don Chisciotte: Non li conoscete? Ma che cavalieri siete? Perché… voi siete cavalieri, 
nevvero? 
Finti Don Chisciotte: Sì, lo siamo! 
 
[Don Quijote: ¿No los conocéis? ¿Pero qué caballeros sois?Porque… vosotros sois caballeros, 
¿verdad? 
Falsos Quijote: Sí, ¡lo somos!] 
 
 Por otra parte, destaca también el uso abundante de interjecciones y 
vocativos en doblaje (Chaume, 2004a; 2012a) (véase & 3.2.1.2.), tal y como se 









Don Quijote: Vuestros deseos son órdenes, señora. Aunque por desgracia no podemos 
demorarnos más. Perseguimos a los delincuentes que han raptado a mi amada Dulcinea. 
Duquesa: ¡Qué romántico! Vamos al castillo, seguro que mi marido mandará un ejército 
para capturar a esos bandidos. Y además, así podréis descansar un poco. 
[…] 
Duque: Habéis salvado a mi amada. Permitid, en nombre de las sagradas leyes de la 
caballería, que haga lo mismo por vos. 
 
TM1 
Quixote: Os voso desexos son ordes, duquesa. Aínda que, por desgraza, non podemos 
demorarnos máis. Andamos atrás dos canallas que raptaron a miña amada Dulcinea. 
Duquesa: Que romántico! Acompañádeme ao castelo, seguro que o Duque mandará ao 
seu exército na procura deses bandidos. Ademais así poderedes repousar un pouco. 
[…] 
Duque: Salvastes a miña amada. Permitídeme, invocando as leis sagradas da cabalería, 
que faga o mesmo por vós. 
 
TM2 
Quixot: Els vostres desitjos són ordres, senyora. Tot i que, malauradament, no ens podem 
entretenir més. Estem perseguint els malfactors que han segrestat la meva estimada 
Dulcinea. 
Duquessa: Oh! Què romàntic! Anem al meu castell, segur que el meu marit enviarà un 







Duc: Heu salvat la meva estimada esposa. Permeteu-me, en nom de les sagrades lleis de 
cavalleria, que faci el mateix per vós. 
 
TM3 
Quixote: Your wish is our command. Though, unfortunately, we can‘t detain ourselves 
further as we‘re pursuing the delinquents who kidnapped my beloved Dulcinea. 
Duchess: How romantic! Let‘s go to the castle, I‘m sure my husband will send our 
fearsome army after those villains. And besides, that means you‘ll be able to rest a little. 
[…] 
Duke: You saved my love and permit me in the name of the sacred laws of chivalry to do 
the same for you. 
 
TM4 
Don Chisciotte: Sempre al vostro servizio, linda señora. Ma sfortunatamente un‘intrepida 
missione ci reclama. Dei malvagi rapirono la mia Dulcinea, se non la libero, muoio. 
Duchessa: Oh, cielo, come è romantico. Andiamo al mio castello. Mio marito scatenerà il 
nostro esercito sulle tracce di quei bruti villani. Ma parlatemi delle vostre coraggiose 
gesta, prode cavaliere. 
[…] 
Duca: Io vi garantisco che quel carro giammai lascerà questa terra! Ops... perché io 
immagino che quei malvagi viaggino su un carro. 
 
[Don Quijote: Siempre a vuestro servicio, linda señora. Pero desafortunadamente una isión 
intrépida nos reclama. Unos malvados raptaron a mi Dulcinea, si no libero, me muero. 
Duquesa: Cielos, ¡qué romántico! Vamos al castillo, mi marido mandará nuestroejército para 
capturar a esos brutos bandidos. Pero habladme de vuestras hazañas, valiente caballero.  
[…] 
Duque: ¡Yo os garantizo de que aquel carromato no dejará jamás esta tierra! Ops.. porque me 
imagino que esos malvados viajan en un carromato.] 
 
 Por otra parte, se notan algunas vacilaciones y falsos comienzos típicos del 
discurso oral espontáneo, la tematización de los elementos más relevantes en la 
oración y el uso frecuente de la elipsis. Además, en el ejemplo (b), se puede 




[contexto: en el castillo la duquesa quiere convencer a Quijote para que se case con la 




Duquesa: ¿No has oído la pregunta, Quijote? 








Duquesa: Seica non oíste a pregunta, ou que? 
Quixote: Pois... É que... Non sei. 
 
TM2 
Duquessa: Que no heu sentit la pregunta, Quixot? 
Quixot: És que... Jo... 
 
TM3 
Duchess: Did you understand the question Quixote? 
Quixote: Fine. Oh, I... 
 
TM4 
Duchessa: Hai sentito la domanda, barbagianni? 
Don Chisciotte: Io… cioè... io non... 
 
 Por lo que atañe al nivel léxico-semántico, en cambio, cabe destacar una 
emulación fuerte del registro oral a través de la introducción de formas 
coloquiales y el uso de creaciones léxicas espontáneas. Con respecto a la 
recomendación de fomentar el uso en doblaje de formas actuales remitimos al 
apartado relativo a las unidades fraseológicas (véase & 7.2.1.1.3.), en donde 
hemos podidos pasar revista no solo a estas formas en el TO, sino también y sobre 
todo al tratamiento traductológico de las mismas en las diferentes versiones meta. 
En particular, destaca la introducción de unidades fraseológicas en la versión 
catalana (véase & 7.2.1.1.3.2.) y en la italiana (véase & 7.2.1.1.3.3.). 
 
7.2.2.2. El código musical y de efectos especiales 
 Tal y como comentábamos (véase & 3.2.1.1.), el código musical y de efectos 
especiales toma en consideración la banda sonora y las canciones que se pueden oír 
durante la película. Según la mayoría de los estudiosos (Agost, 1999, Agost y Chaume, 
20014; Comes, 2002; Chaume, 2012a; Matamala, 2009b), se suelen traducir las canciones 
únicamente en el caso de los dibujos animados para que los niños no pierdan el hilo 
argumental y puesto que, en más de una ocasión, la letra de las canciones desempeña un 
papel fundamental para la comprensión total del texto audiovisual. Por otra parte, siempre 
en el caso de productos audiovisuales destinados a un público infantil, los traductores 
mantienen rima y ritmo, conscientes del importante papel desempeñado por esta forma 







 En cuanto a la traducción de las canciones, según Chaume (2012a), el factor clave 
para optar o no por la traducción es la función desempeñada por las canciones, ya que 
―when the lyrics refers to the plot, the song sholud be translated to give the target 
audience the same access to the meaning of the lyrics as the original audience has‖ 
(Chaume, 2012a: 104).   
 En Donkey Xote (2007) se observa la presencia de siete canciones interpretadas por 
artistas españoles e internacionales y dos canciones creadas por el guionista de la 
película. Precisamente, estas dos últimas canciones han sido sometidas a un proceso de 
trasvase en todas las versiones meta, tal y como veremos a continuación.  
 
7.2.2.2.1. Tratamiento traductológico en todas las versiones 
 Al comienzo de la película una pareja de caballos encuentra a Rucio y se 
mofa de él por ser un simple burro; este se defiende diciendo que va a llegar el día 
en que será un caballo de verdad y se vengará de todos. De fondo es posible 
reconocer la letra de la canción A New Day Has Come (Moccio y Nova, 2002), 
cuya asociación a las palabras de Rucio es inequívoca para aquellos que conozcan 
la lengua inglesa. Por otra parte, la música de cierre (Dónde están mis sueños, 
interpretada por Marta Sánchez), que se puede escuchar también en algunas 
secuencias a lo largo de la película, de nuevo trae las aspiraciones de Rucio a 
primer plano.  
 Por lo que se refiere a las canciones interpretadas por los personajes, nos 




[contexto: en el establo durante el entrenamiento el gallo James canta, junto con las 
gallinas, la siguiente canción] 
 
TO 
Si valiente quieres ser, 
Disciplina hay que tener. 
Si valiente quieres ser, 
Disciplina hay que tener. 
Un, dos, 
un, dos, 










Se valente queres ser,  
Disciplina tes que ter. 
Se valente queres ser,  








Si vols ser un soldat valent, 
disciplina en tot moment! 
Si vols ser un soldat valent, 





dreta, esquerra!  
 
TM3 
I will do what I‘ve been told. 
discipline will make you bold.  
I will do what I‘ve been told, 








Finché un‘aia ci sarà, [Hasta que haya un corral]  
il successo arriverà. [el éxito llegará.] 
Disciplina è dura ma [La disciplina es dura pero] 
prima o poi ti servirà. [tarde o temprano te servirá] 
Galline oggi, [Gallinas hoy] 
uova domani, [huevos mañana] 
Gloria, disciplina, [Gloria, disciplina] 









[contexto: pasada la noche, Sancho y Quijote retoman el camino hacia Barcelona junto 
con Rucio, Rocinante y el gallo James, que lo oímos cantar la siguiente canción] 
 
TO 
En el campo y el corral 
Se trabaja sin parar. 
No hay tiempo para jugar 
Nunca puedes descansar. 
Poner huevos es brutal 
Y yo lo llevo fatal. 
 
TM1 
No campo e no curral 
traballamos sen parar.  
Non hai tempo para xogar,  
nunca podemos descansar.  
Poñer ovos é cansado,  
acabamos esgotados.  
 
TM2 
Tant al camp com al corral  
penques com un animal.  
No tens ni temps de jugar,  
ni tan sols de reposar.  
Pondre ous és ben brutal,  
i això jo ho porto fatal. 
 
TM3 
In the field and on the lawn 
waking at the crack of dawn. 
There‘s no time for having fun 
a rooster‘s job is never done. 
In the barn and in the yarn 
laying eggs is pretty hard 
In the field and on the lawn 
waking at the crack of dawn 
 
TM4 
Per un gallo vero sai, [Para un verdadero gallo, sabes,] 
una pausa non c‘è mai, [nunca hay pausa] 
mille cose son da far, [miles de cosas que hacer] 
non c‘è tempo per giocar. [no hay tiempo para jugar.] 
Non c‘è tempo per l‘amor, [no hay tiempo para el amor.] 







7.2.2.3. El código de colocación del sonido 
 El código de colocación del sonido, perteneciente al canal acústico, también 
tiene incidencia directa en el trabajo del traductor (Chaume, 2004a: 21). 
Recordemos que, con respecto al sonido, los temas que atañen al mediador 
lingüístico son dos: 
(a) Deberá tener en cuenta si es diegético (perteneciente a la historia) o 
extradiegético (el que proviene de fuera de la historia, enmarcándola pero 
sin trascendencia argumental: música ambiente en una sala de espera, etc.). 
Mientras que el sonido diegético (canciones con reflejo en la trama, etc.) 
exige una intervención por parte del traductor (letra traducida, indicación de 
que conviene meter voz en off o insertos), el extradiegético no. 
(b) Deberá marcar en su traducción (si realiza el ajuste) si el sonido está en 
campo (ON), fuera de campo (OFF), etc. como guía para ayudar a los 
actores de doblaje luego en su interpretación. Puesto que no hemos 
trabajado con guiones ajustados, dado que no era ese el centro de interés del 
presente trabajo, este punto queda al margen de nuestra investigación. 
 
7.2.2.3.1. Tratamiento traductológico en todas las versiones 
 Por lo que atañe a la procedencia de las voces de los personajes, en Donkey 
Xote (2007) destaca el uso de la voz en off sobre todo al comienzo de la película 
cuando se oye un voz masculina (es el presentador Jordi González) que va 
introduciendo la película a través del relato de la historia de Don Quijote. En 
particular, esta primera intervención del narrador es una síntesis del capítulo I de 
Don Quijote de la Mancha, ―Que trata de la condición y ejercicio del famoso 
hidalgo don Quijote de la Mancha‖255. Destaca, sin embargo, la presentación de 
Sancho que, en el original, no aparece hasta el capítulo VII ―De la segunda salida 
de nuestro buen caballero don Quijote de la Mancha‖, tal y como comentábamos 
antes (véase & 7.1.2.).  
 En la película original en español encontramos solamente una intervención 
en off por parte del narrador (a), al que Rucio le quita la palabra, y que luego no 
volverá a intervenir. Tampoco habrá otras inserciones en off relevantes, salvo 
algunas réplicas de los personajes que están fuera de cámara. Presentamos a 
                                                          
255











[contexto: al comienzo de la película, se puede oír una voz en off que remite al célebre 
comienzo de la novela cervantina] 
 
TO 
Narrador: En un lugar de la Mancha de cuyo nombre no quiero acordarme no ha mucho 
tiempo que vivía un hidalgo de los de lanza en astillero, escudo antiguo, rocín flaco y 
galgo corredor, seco de carnes, enjuto de rostro, gran madrugador y amigo de la caza. 
Dicen que se llamaba Don Quijote de la Mancha y se pasaba los días leyendo libros de 
caballería. Tanto le gustaban que acabó perdiendo la razón y se obsesionó de tal forma 
con todas las fantasías de esos libros que no pensaba en otra cosa que en duelos, hechizos, 
batallas y amores imposibles. Pero Don Quijote necesitaba un escudero, por lo que 
decidió convencer a un campesino del lugar amigo suyo y, aunque no le resultó fácil, 
insistió y le prometió tanto que, al final, el pobre Sancho, este era su nombre, aceptó ir 
con él, dejando atrás a su mujer, sus tierras y todas sus pertenencias. Ahora, lo único que 
le faltaba en su búsqueda de eternidad era una dama de la que enamorarse y por quién 
suspirar porque un caballero andante sin amor es como un cuerpo sin alma. Se acordó 
entonces de una campesina de una cercana aldea. Aunque apenas la conocía la había 
amado a distancia y le sirvió de inspiración para crear a la damisela de sus sueños. Y 




Narrador: Nun lugar da Mancha do que non quero lembra-lo nome, non hai moito tempo 
que vivía un fidalgo dos de lanza en lanceiro, adarga antiga, rocín fraco e galgo corredor. 
Seco de carnes, chuchado de rostro, gran madrugador e amigo da caza. Disque se 
chamaba Don Quixote da Mancha e botaba os días lendo libros de cabalería. Tanto lle 
prestaban que acabou por perde-la razón. Obsesionouse de tal xeito coas fantasías 
daqueles libros, que non pensaba noutra cousa que non fosen duelos, feitizos, batallas e 
amores imposibles. Ata que un día tivo una ocorrencia insólita: nomearse a si mesmo 
cabaleiro andante e saír na procura de grandes aventuras como facían os heroes dos seus 
libros. Mais Don Quixote precisaba dun escudeiro e decidiu convencer un campesiño do 
lugar amigo seu. Aínda que non lle foi doado, tanto porfiou e tanto lle prometeu que ao 
final o pobre do Sancho, porque ese era o seu nome, aceptou ir con el deixando atrás á 
súa muller, as súas terras e tódalas súas pertenzas. O único que faltaba na súa procura da 
eternidade era una dama da que namorarse e pola que suspirar. Porque un cabaleiro 
andante sen amor é como un corpo sen alma. Veulle á memoria unha campesiña dunha 
aldea próxima. Aínda que apenas a coñecía, amábaa a distancia e serviulle de inspiración 
para crea-la doncela dos seus soños. E malia que a devandita dama non existira nunca, 
para el sempre sería a súa Dulcinea: Dulcinea do Toboso 
 
TM2 
Narrador: En un lloc de la Manxa, del qual no vull recordar el nom, hi vivia no fa pas 
gaire un gentilhome, dels de llança en arner, escut antic, rossí prim i llebrer esmunyedís, 






Quixot de la Manxa i es passava els dies llegint llibres de cavalleria. Li agradaven tant 
que va acabar perdent el seny; es va obsessionar de tal manera amb totes les fantasies 
d‘aquells llibres que només pensava en duels, encanteris, batalles i amors 
impossibles.Fins que va arribar un dia que va tenir la pensada més extravagant de totes: 
fer-se anomenar cavaller errant i anar a buscar grans aventures com tots aquells herois 
dels seus llibres. Però Don Quixot necessitava un escuder, i va decidir convèncer un 
camperol que vivia a prop seu. La cosa no va ser gens fàcil, però li va insistir i prometre 
tant, que al final el pobre Sancho, que és com es deia, va accedir a anar amb ell deixant 
enrere dona, terres i totes les seves possessions. Ara, l'únic que li faltava en la seva 
recerca de l'eternitat era una dama de qui enamorar-se i per qui sospirar. Perquè un 
cavaller errant sense amor és com un cos sense ànima. Llavors va pensar en una  
camperola  d‘un poble de la comarca. Tot i que amb prou feines la coneixia, l‘havia 
estimada per crear la damisel·la dels seus somnis. I encara que aquella dama no havia 
existit mai, per ell sempre seria la seva Dulcinea: Dulcinea del Toboso. 
 
TM3 
Narrator: In a village in the region of La Mancha, whose name I don‘t care to remember, 
there lived not so long ago one of those gentlemen who keep a lance in a rack, an old 
shield, a lean horse, and a swift hound. Gaunt..., an early riser and a lover of the hunt. 
They say his name was Don Quixote de La Mancha, who spent his days reading books of 
knight errantry, which he loved and enjoyed so much that he completely lost it. Now all 
the fantasies in those books became such an obsession, that he thought of nothing else but 
duels, enchantments, battles and impossible love. Until the day came when he had the 
most extravagant notion of all, to call himself a knight errant and go in search of grand 
adventures, just like all the heroes in his books. But Don Quixote needed a squire, so he 
decided to recruit a neighbouring farmer, and though that wasn‘t easy he persisted and 
promised so much that in the end poor Sancho, for that was his name, agreed to go with 
him, living behind his wife, his land and all his possessions. Now all he lacked in his 
search for eternity, was a lady to fall in love with and yearn for. You see, a knight errant 
without love, is a knight without a soul. He suddenly recalled a farm girl from a nearby 
village, although he didn‘t actually know her, he‘d been in love from afar, and so was 
inspired to create the damsel of his dreams, and although that lady never existed, she 
would always be for him his Dulcinea, Dulcinea del Toboso. 
 
TM4 
Donna: Tanto tempo fa in un villaggio nella regione della Mancia viveva un tale, uno di 
quei personaggi che tengono nella rastrelliera una lancia, uno scudo, un cavallo e … 
Bambino: Un cavaliere? È la storia di un cavaliere?  
Donna: Sì, si chiamava Don Chisciotte della Mancia e passava le giornate a leggere 
montagne di libri sulla cavalleria e ne lesse così tanti che un giorno gli balenò in testa la 
più stravagante delle idee… 
Bambino: Aprire una libreria? 
Donna: Ma no, Don Chisciotte decise che doveva essere un cavaliere anche lui e vivere di 
avventure, leggere non gli bastava più. La prima cosa che gli occorreva era uno scudiero 
così decise di convincere Sancho Panza a seguirlo e a lasciar la moglie, la casa e tutto ciò 
che possedeva. 






Donna: E sta un po‘ zitto, Rucio? 
Bamb.: Chi è Rucio? 
Rucio: Sono il cavallo di Sancho Panza? 
Donna: L‘asino di Sancho Panza! 
Rucio: Cavallo! 
Donna: Asino! 
Rucio: Cavallo! Ho detto cavallo! Va bene, va bene. Non perdiamo altro tempo, ho un 
mucchio di cose da fare. Allora tornando a noi… 
Bamb: No, no, scusate, lo scudiero lo ha trovato, ma a Don Chisciotte cosa le mancava 
ancora? 
Rucio: Qualche rotella… così sarebbe stato chiaro che si trattava di uno svitato. 
Donna: Mancava una gentildonna di cui innamorarsi, il fine di tutte le sue avventure.  
Bamb: Ecco qui diventa interessante. 
Donna: Si ricordò che da quelle parti viveva una contadina, il fatto è che Don Chisciotte 
non l‘aveva mai vista ma si convinse che doveva essere di una bellezza sfolgorante e che 
di conseguenza doveva assolutamente conquistarla.  
Rucio: Romantica! 
Donna: Decise infine che quella fanciulla si chiamava Dulcinea, Dulcinea del Toboso. 
Bè, non hai idea di tutto quello che successe dopo? 
Bamb: Che cosa, che cosa? 
Rucio: Ehi, un po‘ di pazienza, ragazzino! Eh tu bella, dacci un taglio. Chi sei tu per 
sapere tutte queste cose? 
Donna: Come chi sono? Sono la narratrice e conosco i fatti! 
Rucio: Io invece i fatti li ho vissuti perché c‘ero e voglio raccontarli io. 
Donna: Ma dove si è mai visto un asino che racconta una storia?  
Rucio: Senta, signora. Intanto asino lo dice a suo cugino. Ho una dignità da difendere, 
sono stato abbastanza chiaro? Sono un cavallo e ne ho viste così tante da farti venire il 
doppio mento.  
Donna: Ah, sì? Dimostramelo. 
Bamb.: Ehi, che sta succedendo? 
Rucio: Tutto ebbe inizio un pò di tempo fa di ritorno da una delle nostre avventure. 
Chisciotte, Sancho, Roncinante…Cercate di starmi dietro… 
 
[Mujer: Hace mucho tiempo, en un pueblo de la región de la mancha, vivía un tal, uno de esos 
personajes que tienen una lanza, un escudo y un cavallo… 
Niño: ¿Un caballero? ¿Es la historia de un caballero?  
Narradora: ehhhm… sí. Se llamaba Don Quijote de la mancha y pasaba días enteros leyendo 
montañas de libros sobre la caballería y leyó tantos que un día se le ocurrió una idea muy 
extraña. 
Niño: ¿Abrir una librería? 
Narradora: ¡Pero no! Don Quijote decidió que él también tenía que ser un caballero y vivir de 
aventuras, no le bastaba con leer. Lo primero que necesitaba era un escudero, así decidió 
convencer a Sancho Panza para que lo siguiera y decidió dejar a su mujer, su casa y todo lo que 
poseía. 
Rucio: Porque se sabe: para seguir un burro hace falta otro burro. 
Narradora: Cállate, Rucio. 
Niño: ¿Quién es Rucio? 






Narradora: El burro de Sancho Panza. 
Rucio: Caballo. 
Narradora: ¡Asno! 
Rucio: Caballo, he dicho caballo. Eh.. Está bien, está bien, no perdamos más tiempo, tengo un 
montón de cosas que hacer. Entonces, volviendo a lo nuestro… 
Niño: No, no, perdonad, el escudero lo ha encontrado, ¿pero qué más le faltaba a Don Quijote? 
Rucio: Algún tornillo: así está claro que estamos hablando de loco de remate. 
Narradora: Shhh… Le faltaba una amable dama de la que enamorarse. El fin de todas sus 
aventuras. 
Niño: Bien, esto empieza a ser interesante. 
Narradora: Se acordó de que por ahí vivía una campesina. Es que Don Quijote no la había visto 
nunca pero se convenció de que tenía que ser bellísima y de que, por consiguiente, tenía que 
conquistarla absolutamente.  
Rucio: Romántica… 
Narradora: Finalmente, decidió que esa joven se llamaba Dulcinea, Dulcinea del Toboso. Bueno, 
¡ni te imaginas lo que pasó después! 
Niño: ¿Qué pasó? ¿Qué pasó? 
Rucio: Ehi, niño, un poco de paciencia. Y tú, guapa, corta el rollo, ¿quién eres tú para saber todo 
esto? 
Narradora: ¿Cómo que quién soy? Soy la narradora y conozco los hechos. 
Rucio: Al contrario, yo lo he vivido todo y yo quiero contarlo todo. 
Narradora: ¿Pero dónde se ha visto un burro contar una historia? 
Rucio: Uhm.. Oiga, señora, para empezar le da del “burro” a su primo, tengo una dignidad que 
defender, ¿he sido lo suficiente claro? Soy un caballo y he visto tantas pero tantas cosas que le 
puede crecer la papada. 
Narradora: ¿Ah sí? Demuestrámelo. 
Rucio: (Silba) 
Niño: ¿Qué está pasando? 
Rucio: Todo empezó hace un poco de tiempo, cuando volvíamos de una de nuestras aventuras: 
Quijote, Sancho, Rocinante. Ehii,¡ intentad seguirme!] 
 
 Explicar qué ha pasado en todas las versiones,  
 
7.2.2.3.2. Voz en off añadida en la versión italiana 
Simplificación o “paternalismo del traductor” 
 La segunda característica del trasvase de las adaptaciones infantiles es la 
simplificación o ―paternalismo del traductor‖ (véase & 5.2.). Por ejemplo, en más 
de una ocasión los traductores incluyen una voz en off en el doblaje para pasajes 
escritos en pantalla, ayudando así al seguimiento argumental de niños que aún no 
saben leer (Lorenzo y Pereira, 1999; Iglesias Gómez, 2006, 2009). Dicha 
estrategia cobra suma relevancia en el presente trabajo, puesto que se convierte en 
una herramienta traductora muy eficaz para aclarar más de lo debido (quizás) 
algunas escenas de la película original en el caso del doblaje al italiano, tal y 






 Después del diálogo entre Avellaneda y Carrasco sobre el plan que están 
organizando para engañar a Quijote y Sancho, tiene lugar otra intervención en off. En esta 
ocasión se crea un diálogo entre la narradora y el niño que está escuchando la historia. En 
concreto, el niño, que es tremendamente curioso y quiere saber por qué se están 
engañando a los dos protagonistas, le hace muchas preguntas a la narradora para aclarar 
sus dudas. En primer lugar, quiere saber si es una trampa de verdad; luego quiere saber 
quién es el otro señor, es decir, Avellaneda y le contesta que es un empresario teatral de 
poca monta; el niño pregunta acerca de Dulcinea y de la armadura, que poco antes 
Carrasco ha entregado a Quijote. La narradora explica a su interlocutor que la armadura 
está embrujada y que Dulcinea existe solo para Quijote, por lo cual da por descontado que 
la amada del caballero no existe. El niño, que sabe que en el libro Sancho había visto a 
Dulcinea, quiere saber si esto es verdad y la narradora le dice que con tal de mantener la 








[Música de fondo] 
 
TM4 
Voce bambino: Quindi è tutta una messa in scena?  
Voce narrante: Purtroppo sì, Carrasco è solo invidioso di Chisciotte. 
Voce bambino: E l‘altro signore? 
Voce narrante: È un impresario teatrale da quattro soldi. 
Voce bambino: E Dulcinea ? E l‘armatura?  
Voce narrante: L‘armatura è stregata e Dulcinea esiste solo nella fantasia di Chisciotte. 
Ronzinante (En off): Rivedrò le mie piccoline…? 
Voce bambino: Ma Sancho nel libro l‘aveva vista. 
Voce narrante: Tutto si fa per amicizia, anche mentire. 
 
[Niño: ¿Entonces es todo una farsa? 
Narradora: Lamentablemente, sí. Carrasco es envidioso de Quijote. 
Niño: ¿Y el otro señor? 
Narradora: Es un empresario teatral de poca monta. 
Niño: ¿Y Dulcinea? ¿Y la armadura? 
Narradora: La armadura está hechizada y Dulcinea existe solo en la imaginación de Quijote. 
Rocinante (En off): ¿Volveré a ver a mis pequeñitas? 
Niño: Pero Sancho en el libro dijo que la había visto. 













[contexto: después de haber salvado a la duquesa de las fauces del león, Quijote acude al 
castillo junto con Sancho, Rucio y Rocinante] 
 
TO 
[Música de fondo] 
 
TM4 
Voce narrante: E così i nostri eroi fecero il loro trionfale… cioè dignitoso ingresso al 
castello. 
Rucio: Certo che c‘è vita qui, eh? 
[Narradora: Y así nuestros héroes hicieron su ingreso triunfal… es decir, digno en el castillo. 







[contexto: fin del episodio de los duques; Don Quijote y Sancho abandonan el castillo y 
se los ve muy tristes] 
 
TO 








Voce bambino: Quindi era tutto finto?  
Voce narrante: Finto il duca, finta Dulcinea, finto il castello… 
Voce bambino: Anche il castello era finto? 
Voce narrante: Ma la storia non è ancora finita… 
 
[Niño: ¿Entonces era todo falso? 
Narradora: Falso el duque, falsa Dulcinea, falso el castillo… 
Niño: ¿El castillo también era falso? 
















Voce bambino: Certo che il Cavaliere Sinistro è davvero malvagio. 
Voce narrante: Che importa? C‘è la luna piena, ci sono i cavalieri, le armi, gli amori. 
Tutto nel nome di una bellissima illusione. Un duello da vincere o da perdere. 
Voce bambino: Ma Chisciotte vincerà?  
Voce narrante: Bè, manca ancora il duello finale. E non sono in molti a poter dire ―Io 
c‘ero‖, Chisciotte sì… 
Voce bambino: Ma, ma, ma… 
Voce narrante: Shh, guarda il Cavaliere della Luna Crescente.  
Voce bambino: Cavolicchio. 
Voce narrante: Sta a guardare… 
 
[Niño: Por cierto, el caballero siniestro es malvado de verdad. 
Narradora: ¿Qué importa? Está la luna llena, están los caballeros, las armas, los amores. Todo 
en el nombre de una bellísima ilusión. Un duelo que ganar o perder. 






Narradora: bueno, falta aún el duelo final. Y no hay mucha gente que pueda decir “Yo estaba”, 
Quijote, sí, lo puede decir… 
Niño: Pero, pero, pero… 
Narradora: Shh, mira el Caballero de la luna cresciente. 
Niño:  










[contexto: Don Quijote y Dulcinea se besan, todos contentos, y vemos a Sancho que se va 
con Rucio, James y el león]  
 
TO 







Voce bambino: È così tutto è bene quel che finisce bene… 
Voce narrante: Aspetta devono ancora dirsi ―arrivederci‖. 
 
[Niño: Y así, muy bien todo lo que termina bien… 








[contexto: justo al final de la película Rucio cuenta que ha decidido quedarse con Sancho]  
 
TO 
[música de fondo] 
 
TM4 
Voce narrante: Questa volta è finita davvero. Non dico che l‘amore trionfi sempre ma 
ogni tanto un po‘ d‘ottimismo, quello aiuta! 
 
[Narradora: Esta vez sí, ha terminado de verdad. No digo que el amor triunfa siempre 
pero de vez en cuando un poco de optimismo ayuda!] 
 
Además se añade una voz en off en el caso del cartel del Toboso, tal y como 
analizaremos más adelante en el apartado correspondiente a la traducción de los 




















Don Quijote (Off): Questo è il Toboso, amigo, la patria de li cavalieri erranti, vedo. 
Sancho (Off): Sì, erra di qui, erra di là, tutti i matti finiscono per incontrarsi. 
 
[Don Quijote (Off): Este es el Toboso, amigo, la patria de los caballeros errantes, veo. 
Sancho (Off):Sí, erra por aquí, erra por allí, todos los locos acaban encontrándose.] 
 
 
 Para concluir nuestro recorrido por las voces en off añadidas en la versión 
italiana, presentamos los siguientes ejemplos que han sido analizados a lo largo de 
nuestro estudio, según el problema de traducción planteado. En particular, 
presentamos los casos (h), (i) y (j) inherentes a la introducción de UFS en la 




[contexto: el servidor de los duques anuncia la llegada de un carromato con dos hombres 
y una mujer bellísima que apelan a las leyes de la caballería] 
 
TO 
Servidor: Ah sí, un carromato con dos hombres y una mujer y piden que les demos asilo 
según esas leyes de la caballería. Bien, ¿puedo irme? 
Duquesa: ¿Qué ocurre? 
 
TM4 
Servitore: Oh, sì. È un carro malefico con due uomini e una donna bellissima. Dicevano: 
―Donataci asilo per le sacre leggi della cavallina‖, o almeno credo. Ora… 






Duchessa: Leggi della cavalleria? 
 
[Servidor: Ah sí, es un carro maléfico con dos hombres y una mujer bellísima. Decían: “Pedimos 
asilo por las sagradas leyes del potro” o al menos creo. Ahora… 
Duque (En off): Caballería… 










Duchessa (off): Oh cielo, la mia permanente. 
Giumenta (off): Oh cielo, il mio ciuffo. 
James: Porca pollastra, questo è troppo. 
 
[Duquesa (Off): : Oh, cielos, mi permanente. 
Yegua (Off): : Oh, cielos, mi tupé. 








Duquesa: ¿Por qué esperar, con una luna llena tan fantástica? 
[el duque no dice nada] 
 
TM4 
Duchessa: Sposa con la luna piena, sposa… Com‘era il proverbio, Raimondo?  
Duca (OFF): Non ricordo, Sandrina. 
 
[Duquesa: Novia con la luna llena, novia… ¿Cómo era el refrán, Raimondo? 
Duque: No recuerdo, Sandrita.] 
 
Finalmente, tal y como adelantamos en el apartado correspondiente a los factores 
semióticos de la dimensión interna (véase & 7.2.1.4.) y, de manera particular, en el 
ámbito de los referentes intertextuales (véase & 7.2.1.4.4.), en la versión italiana el falso 
duque pronuncia las famosas palabras que dice Scarlett O‘Hara al final de la película Lo 








[contexto: después de la llegada de Sancho al castillo de los duques burlones, fracasan los 
planes de boda entre Don Quijote y la falsa Dulcinea] 
 
TO 
Duquesa (Off): Vámonos, cariño. (On) Otra vez habrá más suerte. 
Duque (Off): Sí, amor mío. 
 
TM4 
Duchessa: Andiamo, Raimondo, non sopporto le farse.  
Duca (Off): Come vuoi, Sandrina. Domani è un altro giorno. 
 
[Duquesa: Vámonos, Raimondo, no soporto las farsas. 
Duque (Off): Como quieras, Sandrita. Mañana es otro día.] 
 
7.2.2.4. Los códigos gráficos 
 En cuanto a la información escrita vehiculada a través del canal visual, tal y 
como tuvimos ocasión de analizar (véase & 3.2.1.1.), la aparición de soporte 
gráfico en la pantalla supone un gran desafío para el traductor, puesto que estos 
elementos ―representan otra evidencia de que el texto original no está en nuestra 
lengua‖ (Agost, 1999: 64). Por otra parte, los problemas pueden surgir cuando se 
deben traducir los textos o escritos varios, sean estos diegéticos o no diegéticos 
(Chaume, 2004a: 282). Además, en una misma modalidad de TAV pueden existir 
diferentes normas de traducción, según las sugerencias del cliente final o 
simplemente según la preferencia del traductor (véase & 3.2.1.1.). En particular, 
en el doblaje de los dibujos animados se suele insertar una voz en off en el 
momento en que aparece el texto en pantalla para que el público infantil —no 
acostumbrado a la lectura de subtítulos o aún incapaz de leer— no pierda 
información (Chaume, 2004a: 290). Sin embargo, no siempre se respeta dicha 
sugerencia ni se encuentran las mismas estrategias de traducción en una misma 
película o en una misma lengua.  
 
7.2.2.4.1. Tratamiento traductológico en todas las versiones 
 Por lo que se refiere a los códigos gráficos inherentes a Donkey Xote (2007), 
destaca la presencia del título en inglés, tal y como explicamos anteriormente 
(véase & 7.1.1.). En particular, en las cuatro versiones dobladas se opta por la no 
traducción del título para cumplir con la vocación globalizadora con la que nace la 






comprensible solo para aquellos espectadores (adultos) que sepan algo de inglés 
(véase & 7.2.1.1.4.).  
 A continuación presentamos el fotograma correspondiente a la aparición en 
pantalla del título escrito en inglés no solo en el TO, sino también en todas y cada 




 En cuanto a los títulos de crédito iniciales y finales de la película, podemos 
observar que en la película original están todos escritos en español y han quedado 
inalterados en las versiones gallega y catalana, debido al elevado nivel de 
bilingüismo de los espectadores de las respectivas comunidades autónomas. Sin 
embargo, dichos créditos se han traducido de manera literal en el doblaje inglés e 
italiano para permitir a los espectadores angloparlantes e italohablantes 
comprender la información en pantalla. Como botón de muestra, mostramos a 
continuación el fotograma relativo a la alusión intertextual a la obra cervantina, tal 
y como se presenta en el TO y en las versiones inglesa e italiana, ya que en el caso 




[contexto: pocos segundos después del comienzo de la película se ven en la pantalla las 
aspas de un molino y van apareciendo los títulos de créditos entre los que destaca la 









 Por otra parte, en el TO encontramos tres intertítulos escritos en español en 
blanco sobre fondo celeste que sirven para indicar el comienzo de tres diferentes 
aventuras, a los que se puede añadir un cuarto intertítulo que aparece al final de la 
película para indicar únicamente la conclusión de la película. En particular, la 
forma gráfica y los dibujitos de dichos elementos gráficos remiten a los 
intertítulos empleados durante la época del cine mudo que ofrecían ilustraciones y 
decoraciones abstractas para ―hablar‖ sobre lo que podíamos ver en pantalla. 
Presentamos a continuación el cotejo de un intertítulo del cine mudo (a la 
izquierda) y un intertítulo sacado de Donkey Xote (2007) (a la derecha).  
 
  
Fig. 40.  
 
 Entrando ya en el análisis de los intertítulos presentes en el TO, presentamos a 
continuación los fotogramas correspondientes para luego analizar su trasvase en las 








Intertítulo 1 (00:05:04) EL RETO DEL CABALLERO 
 
Intertítulo 2 (00:32:19) LOS DUQUES BURLONES 
 







En cuanto al tratamiento traductológico de los intertítulos, no existe uniformidad de 
criterios en el trasvase a los diferentes idiomas, ya que, como tendremos ocasión de 
explicar, no se ha optado por las mismas estrategias de traducción. 
 En el doblaje gallego los tres intertítulos principales van acompañados por una voz 
en off que traduce en gallego lo que se ve escrito en la pantalla. En particular, en el 
primer caso, mientras se puede leer ―EL RETO DEL CABALLERO‖, oímos decir ―O 
RETO DO CABALEIRO‖; por lo cual se ha optado por una traducción de tipo literal. Sin 
embargo, el segundo intertítulo ―LOS DUQUES BURLONES‖ ha sido sometido a un 
proceso de domesticación evidente, que también se corresponde con un afán de tipo 
diferencialista (véase & 7.1.1.1.). En concreto, mientras se ve en la pantalla el intertítulo 
en español, en el doblaje gallego se oye una voz en off que reza ―OS DUQUES 
CHOQUEIROS‖ que remite directamente a los personajes de los carnavales gallegos, tal 
y como apuntábamos al comienzo de nuestro análisis. Es de subrayar que, sin lugar a 
dudas, esta estrategia de traducción no solo despierta cierta ―complicidad‖ en el público 
gallego, sino también ayuda a crear humor en aquellos espectadores que sepan captar el 
guiño, tal y como podemos apreciar a través de las siguientes imágenes: 
 
  
Fig. 41. Los falsos duques en Donkey Xote (2007) y un desfile de choqueiros durante el 
carnaval gallego [http://turismoengalicia.blogspot.it/2008_01_01_archive.html] 
 
Finalmente, siempre en la versión gallega y por lo que se refiere al tercer intertítulo, 
mientras se lee en la pantalla ―EL GRAN DUELO‖ se puede oír una voz en off que dice 
―O GRAN DUELO‖; de ahí que se haya optado, una vez más, por la traducción literal del 
intertítulo escrito en español, tal y como para el primer intertítulo. Resumiendo, en el 
doblaje gallego se ha recurrido a la voz en off para traducir los tres intertítulos que 






estrategia de domesticación que cumple con el afán diferencialista del gallego en tanto 
que lengua en proceso de normativización y normalización (véase & 7.1.1.1.). 
 Por lo que se refiere a la versión doblada en catalán, no se ha optado por ninguna 
estrategia de traducción aconsejada para el trasvase de los códigos gráficos, salvo la no 
traducción (véase & 3.2.1.1.). En particular, los intertítulos presentes en el TO 
permanecen inalterados, puesto que no se recurre ni a una voz en off que los lea en 
catalán, ni a subtítulos que los traduzcan, ni a la inserción de un nuevo texto. Es evidente 
que el alto nivel de bilingüismo de los catalanohablantes permite a los espectadores de la 
versión doblada en catalán seguir el hilo de los acontecimientos y no perder ningún tipo 
de información. Sin embargo, podemos subrayar la diferente actitud del traductor catalán 
que no opta por ninguna estrategia de domesticación respecto al gallego, por ejemplo. 
 En la versión inglesa, tal y como ocurría en la versión catalana, se ha optado por la 
no traducción de los tres intertítulos del TO; en concreto, ni se subtitulan ni se introduce 
una voz en off, ni se opta por la inserción de un nuevo texto. Sin embargo, si los 
espectadores catalanes no perdían ningún tipo de información debido a su elevado nivel 
de bilingüismo, el público anglófono que no sepa español no será capaz de identificar qué 
capítulo se está recreando hasta que las historias avanzan. Por otra parte, la no traducción 
de los intertítulos del TO no encuentra, según nuestra opinión, ningún tipo de 
justificación, puesto que se podría haber optado por la introducción de una voz en off, tal 
y como se ha hecho en la versión gallega, o por la inserción de subtítulos, tal y como se 
ha producido en el doblaje italiano. De hecho, en este caso la información visual escrita 
está acompañada por subtítulos escritos en italiano. Sin embargo, llama mucho la 
atención que en la pantalla del doblaje italiano los tres intertítulos del TO estén escritos 
en inglés y no en español. Es decir, si hasta ahora en la versión original en español y en 
las versiones gallega, catalana e inglesa, el soporte gráfico estaba escrito siempre en 
español, en la versión doblada en italiano aparece en inglés (con subtítulos en italiano). 
En particular, en cuanto al primer intertítulo, mientras se puede leer en la pantalla ―THE 
CHALLENGE OF THE NIGHT‖, se introduce un subtítulo que reza ―LA SFIDA DEL 
CAVALIERE‖ (el reto del caballero); en cuanto al segundo intertítulo, mientras se ve en 
la pantalla ―THE MOCKING DUKES‖ se introduce el subtítulo ―I FALSI DUCHI‖ (los 
falsos duques) y, finalmente, en cuanto al tercer intertítulo, mientras se puede ver en la 
pantalla ―THE BIG DUEL‖ se introduce el subtítulo ―IL DUELLO FINALE‖ (el duelo 
final). En resumen, en el doblaje italiano se ha optado por la traducción literal del 
intertítulo escrito en inglés que resulta ser, a su vez, la versión inglesa del intertítulo del 
TO escrito en español. Nuestra justificación e hipótesis al respecto (que no ha recibido 






tentativas de comunicación con la misma) podrían deberse al hecho de que a menudo para 
los festivales de cine las productoras cinematográficas suelen entregar una versión con 
soporte en inglés en virtud del carácter internacional de esta lengua franca en cualquier 
rincón del mundo. 
 Para resumir el tratamiento traductológico que reciben los intertítulos en la versión 
italiana, presentamos a continuación el cotejo de los fotogramas sacados del TO en 


























Intertítulo 3 (00:58:26) 
 
 Además de la información escrita vehiculada a través de los intertítulos analizados, 
en el TO existen dos carteles humorísticos de señalización escritos en español, tal y como 
pudimos adelantar en el ámbito de los factores pragmáticos (véase & 7.2.1.3.). En 
particular, se trata de un cartel de madera con una inscripción que da la bienvenida a la 
aldea del Toboso (a) y otro, siempre de madera, que da indicaciones sobre la distancia 
desde el Toboso hasta La Mancha y Barcelona (b). Dichos carteles son de suma 
importancia no solo para el análisis de los códigos gráficos, sino también del trasvase de 
la onomástica (véase & 7.2.1.1.1.), del tratamiento traductológico de la carga humorística 
de tipo gráfico (véase & 7.2.1.3.) así como de los referentes culturales presentes en el TO 
(véase & 7.2.1.4.1.1.). En suma, la información transmitida a través de los códigos 
gráficos resulta fundamental para el significado total de cada uno de los códigos que 
constituyen el entramado signíco del texto audiovisual (véase & 3.2.1.1.). Sin embargo, 
antes de ver de qué manera se ha transmitido dicha información en las diferentes 
versiones dobladas, es necesario precisar que en el caso del primer cartel (a) no existen 
restricciones en el ámbito de la sincronía (véase & 3.3.2.3.), puesto que la aparición en 
pantalla no coincide con intervenciones de los personajes, mientras en el caso del 
segundo cartel (b), conforme la cámara se detiene en el mismo, se oyen unas réplicas de 
Sancho, por lo cual en este caso concreto la estrategia de traducción será supeditada al 
respeto de la sincronía (véase & 3.2.1.1.).  
 Presentamos a continuación los dos carteles mencionados para luego pasar al 


















[contexto: una vez terminada la aventura en el castillo de los falsos duques, Quijote y 
Sancho retoman su camino y se topan con los siguientes carteles:] 
 
TO 
Sancho: Bueno, por allí se va al pueblo. Teresa debe estar muy enfadada pero al menos 
nos dará algo de comer. Barcelona está muy lejos y va a ser lo mismo de siempre. 
 
TM1 
Sancho: Ese é o camiño da aldea. Teresa estará furiosa comigo, pero algo nos dará de 
comer. E ademais Barcelona está moi lonxe de aquí! E será o mesmo de sempre, non? 
 
TM2 
Sancho: Per aquí es va al poble. La Teresa deu estar molt enfadada però, si més no, ens 




Sancho: It‘s... that way to the village. Teresa will be hopping mad, but at least will get 









Sancho: Bueno, di lì si torna a casa. Mia moglie sarà imbestialita, ma un piatto di zuppa 
ce lo darà. In fondo a Barcellona ci siamo già stati, no? E più o meno le Ramblas sono 
sempre le stesse. 
 
[Sancho: Bueno, por ahí se vuelve a casa. Mi mujer estará muy enfadad pero un plato de sopa nos 
lo dará. Al final ya hemos estado en Barcelona, ¿no es así? Y más o menos las Ramblas son 





 En el doblaje gallego no se ha optado por introducir ningún tipo de texto en 
pantalla ni se ha recurrido a la voz en off. Desde luego, los dos carteles en cuestión, 
elaborados en español en los fotogramas, no presentan ningún problema de comprensión 
para los espectadores gallegos, ya que se les presupone a todos un alto grado de 
bilingüismo, además de que nos encontramos ante lenguas filogenéticamente muy 
próximas.  
 Tampoco en el doblaje catalán se insertan subtítulos ni se recurre a la 
introducción de una voz en off que ―lea‖ los textos, entre otros motivos porque en 
el caso del cartel (b) coincide con una intervención de un personaje y el respeto de 
la sincronía lo hace inviable (véase & 3.2.1.1.). En resumen, el traductor catalán 
no ha optado por la introducción ni de la voz en off ni de un subtítulo, tal y como 
había ocurrido en el caso de la no traducción de los intertítulos que daban 
comienzo a las aventuras de los protagonistas. 
 En cuanto a la versión inglesa el traductor no opta por ninguna estrategia de 






sucedido para los intertítulos, recurre a la no traducción de la información 
vehiculada a través del canal visual. Como consecuencia, habrá pérdidas 
comunicativas evidentes, puesto que tanto las incorrecciones de tipo gramatical 
presentes en el cartel del Toboso (ejemplo a) como la imprecisión léxica en la 
indicación ―MUY LEJOS‖ (ejemplo b), en el caso del cartel de señalización de la 
distancia hasta La Mancha, serán totalmente opacas para los espectadores 
anglofónos que no sepan español. Según nuestra opinión, para transmitir la 
información gráfica presente en el primer cartel, se habría podido recurrir a una 
voz en off que explicara de alguna manera la hilaridad inherente a las faltas de 
ortografía porque no hay intervenciones por parte de los personajes. En cambio, 
en el caso del segundo cartel las palabras de Sancho impiden la introducción de 
una voz en off, por lo cual se habría podido optar por un subtítulo que tradujera en 
inglés la indicación MUY LEJOS, por ejemplo. 
 En cuanto al doblaje italiano, tal y como habíamos notado en el caso de los 
intertítulos, destaca la presencia del inglés en lugar del español en las inscripciones de los 
carteles. En particular, si en el primer cartel del TO se puede leer en pantalla 
―BIENVENIDOS A EL TOBOSO‖, en la versión italiana se ve ―WELCOME TO EL 
TOBOSO‖, mientras permanecen inalteradas las indicaciones en español con faltas de 
ortografía ―povlación‖ y ―cavalleros‖. Además, siempre en la versión italiana, se ha 
optado por introducir una voz en off que ―explica‖ lo que se lee en el cartel, es decir, se 
introducen de manera deliberada unas réplicas entre Quijote y Sancho para desentrañar el 
significado implícito de los carteles, tal y como apuntábamos anteriormente tratando el 
código de colocación del sonido (véase & 7.2.2.3.). En otras palabras, mientras un 
espectador español, gallego y catalán no necesita ninguna explicación acerca del 
significado del topónimo El Toboso, la estrategia de traducción adoptada por el traductor 
italiano nos deja suponer que los espectadores italianos, en cambio, sí necesitan ser 
informados acerca del nombre geográfico aludido, lo cual entronca, además, con la 
actitud paternalista del traductor. Finalmente, no es de olvidar que Donkey Xote (2007) es 
un texto audiovisual dirigido a una doble audiencia, por lo cual el intervencionismo del 
traductor en este caso podría considerarse incluso de tipo didáctico, ya que supone añadir 
nueva información a favor de los más pequeños (véase & 4.1.3.3.). 
 Presentamos a continuación el cartel relativo a El Toboso, tal y como aparece en 
pantalla en el TO (a la izquierda) y en el doblaje italiano (a la derecha), en donde se ha 
optado por la introducción de unas réplicas entre Quijote y Sancho, aprovechando la 

















Don Quijote (Off): Questo è il Toboso, amigo, la patria de li cavalieri erranti, vedo. 
Sancho (Off): Sì, erra di qui, erra di là, tutti i matti finiscono per incontrarsi.  
 
[Don Quijote (Off): Este es el Toboso, amigo, la patria de los caballeros errantes, veo. 
Sancho (Off):Sí, erra por aquí, erra por allí, todos los locos acaban encontrándose.] 
 
 En cuanto al segundo cartel, tal y como comentábamos en el apartado 
correspondiente al tratamiento traductológico de los referentes culturales (véase & 
7.2.1.4.1.1.), se opta por la domesticación de la unidad de medida presente en el TO. En 
concreto, si en la versión española la distancia hacia Barcelona está expresada en 
kilómetros, en la versión italiana está indicada en millas, es decir, en la unidad de 
longitud anglosajona. Una vez más no comprendemos la razón que ha llevado al traductor 
a introducir un referente cultural ajeno al público italiano, puesto que en Italia para la 
indicación de la distancia, suele emplearse el kilómetro y no la milla. Por otra parte, llama 
también la atención que en el ámbito de los referentes culturales en general y de la unidad 
de peso en particular (véase & 7.2.1.4.1.1.), se introduzca la libra en lugar del kilogramo, 
puesto que dicha elección no se corresponde con la situación italiana. Dichas 
singularidades nos hacen suponer, una vez más, que el traductor en este caso no haya 






en inglés. Efectivamente, en el doblaje italiano el cartel en pantalla indica ―TOO FAR‖ en 




[contexto: una vez terminada la aventura en el castillo de los falsos duques, Quijote y 
Sancho retoman su camino y se topan con los siguientes carteles] 
 
TO       TM4 
 
  
Presentamos a continuación una escena muy interesante en la que aparece un cofre de 





[contexto: durante el torneo final en Barcelona Peter, el falso quijote, abre un cofre de 
manera donde se pueden ver cuatro diferentes puños de hierro y debajo de cada uno hay 
una placa de metal donde se puede leer MANO CEGADORA/PUÑO CASTIGADOR/ 














TORTAZO MORTAL/ MANO MALIGNA 
 
 En cuanto al tratamiento traductológico de esta información lingüística transmitida 
a través del canal visual, en las versiones gallega, catalana e inglesa no se ha optado por 
ninguna estrategia de traducción, salvo la no traducción. Una vez más, los espectadores 
ingleses perderán información, ya que no serán capaces de comprender las alusiones e 
ironía inherentes a los carteles que acompañan cada puño de hierro. Es evidente que en el 
caso de los espectadores gallegos y catalanes la situación es diametralmente opuesta, en 
virtud del elevado nivel de bilingüismo de ambas audiencias. Finalmente, en cuanto al 
doblaje italiano, nos encontramos ante la misma situación descrita anteriormente para el 
trasvase de los intertítulos y los carteles de señalización. Una vez más, la información que 
aparece en pantalla está escrita en inglés y no es español como en el TO; en concreto, en 
el doblaje italiano los puños de hierros están acompañados de los carteles BUNDING 
HAND /PUNISHING TIST / DEATHLY BLOW /EVIL HAND. En cuanto a la estrategia 
de traducción de dicha información gráfica, se ha optado por introducir sopratítulos en 
italiano para facilitar la comprensión del significado de cada puño, tal y como apreciamos 
a continuación: 
 
1. SEI UN GANZO (―eres guay‖) 
 








3. DAMMI IL CINQUE (―Give me five!” mientras se ve la mano abierta) 
 
4. TUA MOGLIE È A CASA? (―¿tu mujer está en casa?‖ Aludiendo a la 
infidelidad…mientras se ve la mano que hace los cuernos) 
 
 Pasando a otra información gráfica presente en Donkey Xote (2007), al comienzo 
de la película, mientras se puede oír la voz en off de un narrador que relata la historia de 
los protagonistas (véase & 7.1.2.2.4.), es posible ver en la pantalla los títulos de algunos 
libros de caballería que posee Don Quijote. En particular, se trata de la misma 
información que hemos tenido ocasión de analizar en el apartado correspondiente a los 
referentes intertextuales en el ámbito de los códigos semióticos (véase & 7.1.2.1.4.2.). Sin 
embargo, además de ver en pantalla el lomo con el título de algunas obras literarias de 
caballería existentes, se añaden otros inventados que persiguen despertar hilaridad en 
aquellos espectadores que sepan captar las alusiones e ironía, tal y como ocurre en el caso 
de la publicación titulada COCINA GALLEGA: 
 
 









EL MAGO DE OZ/ TROYA/ EL REY ARTURO /COCINA GALLEGA 
 
DON BELIANIS / ESPEJO DE CABALLERÍA 
 
Por otra parte, remitimos al apartado correspondiente al tratamiento traductológico del 
humor (véase & 7.2.1.3.2.), donde ya hemos analizado las peculiaridades del siguiente 




[contexto: la cámara se detiene en el buzón de los Panza donde se puede leer en tiza 









De la misma manera, para analizar el significado de la inscripción DONKEY XOTE FAN 
CLUB, que se puede leer en una carta que sujeta Carrasco, tal y como apuntábamos 
(véase & 7.2.1.1.2.1.), la referencia verbal explícita al ―club de fans‖ desaparece en la 
versión italiana por lo cual el sello DONKEY XOTE FAN CLUB que se ve en la pantalla 
no se corresponde con las palabras dichas por Carrasco, lo cual, en nuestra opinión, priva 
de coherencia temática al doblaje italiano. Por otra parte, desaparece también el 
quenotipo verbal relacionado con el club de aficionados (véase & 7.2.1.4.3.2.) y se 
mantiene únicamente el visual (véase & 7.2.1.4.3.1.). Finalmente, en este caso concreto 
recordamos que únicamente en la versión italiana se pierde la conexión entre el material 
lingüístico vehiculado a través del canal sonoro y el que se transmite por el canal visual, 
ya que en las versiones gallega, catalana e inglesa la réplica de Carrasco alude 
verbalmente al supuesto club de aficionados de Sancho y Quijote, tal y como sucede en el 
TO en español (véase & 7.2.1.1.2.).  
 
(00:11:03) 
[contexto: durante su encuentro con Don Quijote y Sancho, Carrasco muestra la cantidad 
de cartas que ha recibido donde en el remitente se ve escrito DONKEY XOTE FAN 











 Para concluir nuestro recorrido a través de los indicios gráficos presentes en 
Donkey Xote (2007), presentamos el siguiente caso al que hemos aludido en el apartado 





[contexto: cuando Don Quijote y Sancho acceden al carromato para ver a Dulcinea, la 
supuesta dama está detrás de un velo y un guardián impide que los visitantes traspasen la 









Se trata, en particular, de una línea trazada en el suelo a semejanza de la que 
encontramos en muchos bancos y organismos públicos para que la gente no se 
agolpe delante de las ventanillas. Al espectador español (quizás) no pasará 
desapercibido que al lado de esa raya esté escrita la palabra STOP en vez de NO 
PASAR o ESPERAR AQUÍ, leyendas que se utilizan normalmente en estas 
ocasiones. Una vez más, tal y como aludíamos al comienzo de nuestro análisis 
(véase & 7.1.1.1.), se ha optado por un elemento de carácter internacional, dado 
que la palabra stop está totalmente introducida gracias a la señal de conducción no 
solo en la cultura española, sino en todo el mundo. Además, parece clara la 
intención con la que nace el original: los fotogramas concebidos de esta manera se 
podrán utilizar en cualquier otra versión futura que se haga de la misma película, 






















Propuesta preliminar teórico-metodológica 










 A lo largo de este capítulo vamos a presentar nuestra propuesta teórico-
metodológica de análisis de textos audiovisuales de doble receptor a raíz del 
estudio llevado a cabo en el capítulo 7 sobre las traducciones gallega, catalana, 
inglesa e italiana de Donkey Xote.  Como pórtico a los apartados que siguen 
conviene decir que los EDT que sirven de marco general a este trabajo son 
imprescindibles para la obtención de datos pero no suficientes como fin en sí 
mismos. A través del estudio particular de traducciones, de los contextos que las 
generan y que las reciben, y de abordajes multidisciplinares como el que aquí 
propuesto es mera muestra (EDT, TradLIJ y TAV), podremos llegar también a 
recomendaciones que orienten a futuros traductores para que entiendan un poco 
mejor las dinámicas complejas de la actividad traductora y sepan justificar cada 
decisión tomada (véase cap. 8). 
 
8.2. PROPUESTA TEÓRICO-METODOLÓGICA DE ANÁLISIS DE 
TEXTOS AUDIOVISUALES DE DOBLE RECEPTOR 
 Partiendo de la aplicación del marco elaborado por Chaume (2004a, 2012a) 
en el capítulo 7, sobre el que fuimos añadiendo las aportaciones puntuales de los 
diferentes estudiosos de TradLIJ (véase & 6.2.1.), creemos estar en condiciones 
de presentar una propuesta teórico-metodológica preliminar de análisis de textos 
audiovisuales de doble receptor adulto/niño. 
 
1. Dimensión externa al texto (normas preliminares): aquí tendrá cabida el 
estudio de todos aquellos factores externos al texto que pueden influir en las 
decisiones del traductor a nivel macro y microtextual 
 
1.1. Factores profesionales: se considerarán aquellos elementos derivados 
directamente del encargo de traducción (tiempo disponible, material de 
partida, materiales de consulta, remuneración, tipo de encargo [traducción 
borrador, traducción ajustada con convenciones de doblaje, etc.]).  
 
1.2. Factores del proceso de comunicación: se analizará el papel del emisor 
(escritor de texto matriz y guionistas del texto derivado), el canal (DVD, 






apelativa (Fernández López, 1996; Lorenzo y Pereira, 2000a, 2000b, 2001, 
2010; Lorenzo, 2003a, 2003b, 2005; Oittinen, 2005; Rudvin y Orlati, 2006; 
Lorenzo y Ruzicka, 2007; Ruzicka y Lorenzo, 2007b; Ruzicka, 2008b; 
Epstein, 2012b; Pederzoli, 2012): 
 
• Vía de apelación al niño: aventuras, personajes, humor sencillo, 
componente didáctico (simplificación y paternalismo del traductor: 
Lorenzo, 2003, 2007, en prensa / multiculturalismo y desarrollo de 
educación intercultural y aceptación del otro: Pascua, 2001, 2003a, 
2003b, 2006, 2007, 2010). 
 
• Vía de apelación al adulto (guiños): intertextos, humor complejo 
(juegos de palabras, ironía, sarcasmo, quenotipos, estereotipos…) 
(Zabalbeascoa, 2000; Correa y Ruiz, 2003; Di Giovanni, 2003, Lorenzo 
et al., 2003; Mínguez, 2012a, 2013; Abuín, 2014). En particular, dichos 
elementos que pretenden llamar la atención del adulto deberán ser 
analizados de manera pormenorizada, según el ámbito disciplinario 
específico. Es decir, los intertextos podrán recogerse dentro de los 
factores semióticos del marco propuesto por Chaume (2004a) o bien 
analizarse ya en los factores del proceso de comunicación, ya que están 
directamente relacionados con la presencia de un doble receptor. Sin 
embargo, nos parece oportuno distinguir tres diferentes tipos de 
intertextualidad audiovisual (visual, sonora y lingüística), que pueden 
presentarse de manera autónoma o bien híbrida (Botella, 2009, 2012; 
Lorenzo y Pereira, 2010; Martínez Sierra, 2010; Chaume, 2012a; 
Abuín, 2014; Mínguez, 2012a, 2013). De hecho, según recuerda 
Martínez Sierra (2004: 172) ―en el texto audiovisual, no sólo son fuente 
de intertextualidad los elementos lingüísticos (orales o escritos), sino 
también los paralingüísticos, los visuales e incluso los sonoros‖ (véase 
& 2.4.2.). 
 
Siempre en el ámbito de los factores del proceso de comunicación, se puede 






particular de cada lengua (política lingüística o ausencia de ella). Es decir, a 
los intervencionismos traductores derivados del estatus particular de cada 
lengua y de la política lingüística de aquellas en proceso de normalización (o 
de normativización) (véase & 3.4.2.1.2.). 
 
1.3. Factores socio-históricos: se tratará de explicar por qué se opta por una 
determinada modalidad (ej: doblaje como modalidad más aconsejable en el 
caso de los productos de doble receptor, para tener en cuenta a los niños: 
escasas habilidades lectoras / necesidad de inclusión de voces en off para 
textos en pantalla) y se estudiarán las adaptaciones acometidas desde el 
texto original literario al texto audiovisual derivado y desde este a sus 
respectivas traducciones a otras lenguas. 
 
1.4. Factores de recepción: se medirá el grado de flexibilidad a la hora de 
cumplir con las tres sincronías establecidas en traducción audiovisual 
(fonética / cinésica / isocronía).  
 
2. Dimensión interna al texto (normas operacionales y norma inicial): este 
nivel de análisis atenderá a las decisiones que el traductor toma en su traducción 
con respecto a cada unidad de traducción (o translema). Dichas decisiones girarán, 
en última instancia, en torno a la norma inicial (que se hallará al final, después del 
recuento de las decisiones tomadas para cada translema), que puede aproximarse a 
la domesticación o a la extranjerización. 
A partir de nuestro estudio, y tal como adelantábamos en el apartado 8.2.1, en las 
traducciones audiovisuales de textos de doble receptor predomina una norma 
inicial domesticadora, que busca la aceptabilidad del TM en la CM mediante la 
presentación de un mensaje sencillo, natural y fácil de comprender (Puurtinen 
(1997, 1998, Pascua y Marcelo, 2000; Pascua, 2001b). Para llegar a establecer la 
norma inicial y poder analizar el texto en profundidad se puede partir de un 
esquema habitual de análisis que establece categorías según la noción de 
―problemas de traducción‖. Así, es necesario establecer una división entre: 
2.1. Problemas compartidos: presentes en otras modalidades de traducción, 






• Factores lingüístico-contrastivos (niveles léxico-semántico, morfo-
sintáctico,  ortotipográfico y fonético-prosódico) 
• Factores comunicativos: variación lingüística (uso y usuario) 
• Factores pragmáticos: aspectos relacionados con la intencionalidad del 
acto comunicativo (principio de cooperación y máximas 
conversacionales, inferencias e implicaturas presentes en un discurso y 
problemas derivados de la traducción del humor   
• Fac. semióticos: referentes culturales e intertextuales 
2.2. Problemas específicos: derivados de los códigos de significación 
audiovisual (lingüístico, paralingüístico, musical y de efectos especiales, de 
colocación del sonido, iconográfico, fotográfico, de planificación, de 
movilidad, gráficos y sintácticos). 
 
3. Cuestiones transversales: los intervencionismos 
 Se pueden categorizar dichos intervencionismos atendiendo a una 
categorización completa que recoge varias aportaciones: 
3.1. Intervencionismos preliminares: decisiones que toman los agentes que 
inician la traducción (estudio de doblaje, empresa de DVD, canal de 
televisión…). 
 
3.2. Intervencionismos por razones ideológicas: intentando defender valores 
de la CM (si se considera amenazada por el imperialismo de la CO) o 
favorecer determinadas políticas lingüísticas encaminadas a defender los 
códigos más débiles en comunidades donde compiten dos o más lenguas 
(Lorenzo y Pereira, 2000a, 2003b, Lorenzo y Ruzicka, en prensa). 
 
3.3. Intervencionismos para salvar una distancia cultural: este tipo de 
intervencionismos es de suma relevancia en el caso de obras con 
receptores de corta edad debido a sus limitados conocimientos del 
mundo (Di Giovanni, 2006). 
3.4. Intervencionismos de tipo censor (censura temática, ideológica, 
política): que cuentan con detractores y defensores y que tienen un 







3.5. Intervencionismos lingüísticos, textuales, comunicativos o 
estilísticos: tienen lugar cuando el traductor introduce cambios para 
solucionar errores ortotipográficos del original o mejorar el estilo 
(Fernández López, 1996; Pascua, 1998: Lorenzo, 2003a; Marcelo, 
2007). 
 
3.6. Intervencionismos de tipo didáctico: para ayudar a colectivos con 





























 Este capítulo que cierra la presente investigación servirá para retomar las 
hipótesis de partida a la luz del análisis efectuado en el capítulo 7 y evaluar, en 
definitiva, el cumplimiento de los objetivos que nos hemos propuesto al 
emprender este trabajo. 
 Como pórtico a los apartados que siguen conviene decir que los EDT que 
sirven de marco general a este trabajo son imprescindibles para la obtención de 
datos pero no suficientes como fin en sí mismos. A través del estudio particular de 
traducciones, de los contextos que las generan y que las reciben, y de abordajes 
multidisciplinares como el que aquí propuesto es mera muestra (EDT, TradLIJ y 
TAV), podremos llegar también a recomendaciones que orienten a futuros 
traductores para que entiendan un poco mejor las dinámicas complejas de la 
actividad traductora y sepan justificar cada decisión tomada. 
 
9.2. ESTUDIOS DESCRIPTIVOS DE TRADUCCIÓN… Y MÁS ALLÁ 
 Este eco intertextual recogido de las palabras de Buzz Lightyear en Toy 
Story (John Lasseter, 1995) que hoy tantos niños (y no tan niños) repiten puede 
llevarnos hasta la primera hipótesis de partida: en los Estudios de Traducción no 
pueden existir compartimentos estanco que mantengan enemistadas a la 
descripción y a la prescripción. Ambas son caras de la misma moneda y juntas 
consiguen explicar los fenómenos de traducción (véase & 1.3.). Ahora bien, la 
prescripción necesita de un ejercicio de humildad que le permita partir de la 
descripción no solo de textos concretos, sino también de sistemas de recepción 
concretos en donde lengua y cultura actúan conjuntamente condicionando la 
mediación. 
 El análisis de las traducciones para doblaje de Donkey Xote, aunque una 
gota en el océano que necesita de muchas otras para formarlo, nos ha permitido 
apuntar tendencias en cuanto a normas de traducción en los cuatro sistemas meta 






9.2.1. NORMAS DE TRADUCCIÓN EN EL CORPUS ANALIZADO 
9.2.1.1. Norma inicial: tendencia a la domesticación 
 Al igual que otros estudios habían apuntado (Lorenzo y Pereira, 1999; 
Iglesias Gómez, 2006, 2009; Ruiz, 2011/12; Di Giovanni, 2003, 2004, 2007), 
también en las traducciones para doblaje analizadas nos encontrarnos con una 
norma inicial domesticadora, que intenta ofrecer textos cercanos al polo meta con 
elementos familiares para el público. Únicamente la traducción italiana incluye 
intertítulos en inglés, probablemente debido a que era esta la versión de la que se 
disponía. 
 
9.2.1.2. Normas preliminares: estela del V Centenario, componente subversivo y 
estatus de las LM 
 ¿Por qué un texto como Donkey Xote se escoge para ofrecer al público 
italiano? Las razones hay que buscarlas principalmente en una efemérides 
histórica ‒V Centenario‒, que lleva a múltiples productos derivados relacionados 
con la obra de Cervantes a las vías de distribución europeas (Feria de Bolonia, 
etc.). Pero la película de Pozo poseía también otros ―encantos‖ añadidos: ofrecía 
un formato de dibujo animado muy semejante a la celebérrima saga de Shrek y 
encerraba un componente subversivo y transgresor de normas que la acercaban a 
escritores como Roald Dahl o Babette Cole. Una película que se atrevía a 
―medirse‖ con una de las obras consideradas de mayor envergadura en la literatura 
universal merecía atención. Se daban, pues, las condiciones propicias (Even-
Zohar, 1998) para que la película se hiciese un hueco entre las adaptaciones 
audiovisuales de doble receptor. 
 Dentro del estudio de normas preliminares tiene especial interés el papel de 
la LM si ésta es un código débil en comparación con otros de su entorno. Y en 
este estudio la mitad de las lenguas receptoras (gallego y catalán) podían recibir 
este calificativo en mayor o menor grado y mantenían una relación de tensión con 
el español, la lengua fuerte cooficial en sus territorios. Como habíamos visto en 
los capítulos introductorios al repasar diferentes casos de comportamiento 
traductor, el estatus de las lenguas meta puede ser un condicionante de primera 
magnitud en las decisiones de los mediadores, que suelen adoptar una actitud 






fuerte de partida o hacia códigos fuertes con los que conviven (Lorenzo, 2000; 
2007) (véase & 7.1.1.1.) 
 Las traducciones gallega y catalana analizadas parecen mostrar indicios más 
o menos sutiles de búsqueda del elemento diferencial con respecto al español, 
algo que ya había encontrado previamente Lorenzo (2000) en su estudio de 
traducciones del ámbito de la LIJ del inglés al gallego. 
 
9.2.1.3. Normas operacionales: matriciales y lingüístico-textuales 
 La traducción analizada es una traducción completa de la película original 
(norma matricial), con similar función: llegar a un público amplio en los hogares a 
través del formato DVD. Con respecto al Don Quijote original sí se ha producido 
una selección de episodios, como exige la técnica cinematográfica de compresión 
del tiempo y como aconseja el hecho de que parte de los receptores sean niños, 
con capacidad de atención más limitada que los adultos. 
 En cuanto a las normas lingüístico-textuales, que operan a nivel 
microtextual, han sido objeto de atención a lo largo de todo el capítulo 7. Ellas 
son las que nos permiten abstraer las conclusiones que recogemos en este capítulo 
final. 
 
9.3. HERMANANDO ÁMBITOS DE LOS ESTUDIOS DE TRADUCCIÓN: 
TRADLIJ Y TAV (O VICEVERSA) 
 La aparición continuada de trabajos que combinan estos ámbitos y que 
fuimos encontrando mientras duraba la presente investigación constituyen una 
prueba irrefutable de que textos como el que sirve de base al presente estudio 
resultan atractivos para la comunidad científica y de que necesitan ser analizados. 
En una sociedad multimedia en donde el ser humano entra en contacto con el 
mundo audiovisual desde edades muy tempranas debemos saber aprovechar su 
potencial y dejar de verlo como un enemigo que acabará con la lectura de los 
clásicos (véase & 4.1.1.1.). Parece más inteligente un acercamiento ―amigo‖, que 
se sirva de él para presentar a los grandes de la literatura universal, especialmente 
a individuos en formación (Ruzicka, 2000; Pérez Pico, 2009; 2010; Pérez Pico et. 
al. 2010; Colomer, 2013; Mínguez, 2013), y permita a los receptores entrar en la 






Confirmamos pues nuestra hipótesis (f) de partida: los textos para niños y jóvenes 
(literarios o audiovisuales) han de ser tratados con el rigor analítico y crítico que 
se merecen porque constituyen la base de formación (amén del entretenimiento) 
del individuo. Asimismo destacamos la necesidad de abandonar la actitud 
despectiva hacia las adapatciones literarias y no pensar en ellos como mera 
―vulgarización‖ o ―profanación‖ de los clásicos (Pérez Pico: 2009; 2010). 
 Donkey Xote es una obra de arte más que sigue la estela de otras semejantes. 
Al igual que había ocurrido antes con la adaptación audiovisual de Pinocho, 
Alicia, El libro de la selva, Matilda o Charlie y la fábrica de chocolate, la película 
de José Pozo hace su particular lectura —no exenta de osadía— de uno de los 
libros canónicos más reconocidos de todos los tiempos. Y del mismo modo que 
aquellas (y ella misma) han supuesto un reto para los mediadores en su proceso 
exportador, también lo fue para nosotros como analistas. Si los mediadores han 
tenido que combinar conceptos propios de la traducción literaria con aquellos 
derivados de la traducción audiovisual, en este trabajo de estudio crítico de su 
labor fue necesario el uso de herramientas de ambos ámbitos. Tanto monta… 
monta tanto: TAV y TradLIJ (o viceversa) piden marcos analíticos conjuntos del 
que este trabajo solo pretende ser germen preliminar. 
9.4. LA EDAD DE LA INOCENCIA… SUPERADA 
 A nuestro juicio, si hay una hipótesis que logra demostrar con toda claridad 
este trabajo es la que afirma que la traducción no es una actividad inocente. Tal 
como hace años ya apuntaban Oittinen (2006), Lorenzo (2007), Soliño (2007a), la 
traducción rompe con la supuesta fidelidad debida al TO, puesto que supone una 
reescritura del mismo (Lefevere, 1992, 1997). Si, como defendían hace ya mucho 
tiempo los grandes autores polisistémicos (Even-Zohar (1978), Shavit (1986), 
Toury (1995)), el TM entra a formar parte de pleno derecho en el polisistema 
receptor, también los traductores abandonan su capa de invisibilidad y desean 
dejar su impronta artística en el nuevo texto. No hay suplantación: hay coautoría y 
recreación. 
 Así, la traducción para doblaje de Donkey Xote al italiano ejemplifica 
claramente lo que acabamos de decir, transformando la película original con 
múltiples modificaciones creativas con fines esencialmente lúdicos. La libertad 






Lathey, 2010) manipula el código lingüístico nos lleva a plantearnos múltiples 
interrogantes: ¿existe un umbral de aceptabilidad (o debería existir) en la 
traducción creativa (entendiendo por esto traducción literaria y audiovisual del 
género de entretenimiento)?, ¿cuál es el límite de los intervencionismos en TAV 
(del traductor y del resto de integrantes en el proceso: actores, director, 
ajustadores…)?, ¿los estereotipos de una cultura A introducidos en un texto 
coinciden con la visión que el público de una cultura B tiene con respecto a esa 
cultura A? 
 Las respuestas, de existir, no parecen sencillas. En la búsqueda del grial de 
dichos umbrales de aceptabilidad y límites al intervencionismo ya hace tiempo 
que andan los investigadores (Chaume, 2004a; Lorenzo y Ruzicka, 2000; 2003) 
pero probablemente si no se encuentra es porque no existe. Los límites para 
intervenir en el texto origen no pueden establecerse de forma apriorística, aunque 
sí podemos utilizar categorías como punto de partida de la descripción (Lorenzo y 
Ruzicka, 2007; Ruzicka, 2009c), tal como recogemos en el siguiente apartado; por 
otra parte, es necesario estar siempre atentos a las causas subyacentes a los 
mismos y que los explican. Por ejemplo: 
 
(a)  Un texto origen puede dar lugar a textos derivados (las comúnmente 
conocidas como adaptaciones o versiones) con funciones diferentes en 
contextos meta (Ruzicka, 2006). Esto es lo que ha ocurrido con obras 
célebres como Moby Dick (Herman Melville, 1851) o Robinson Crusoe 
(Daniel Defoe, 1719), que en muchas culturas receptoras han entrado 
desplazándose desde su posición de canon para adultos hacia la Literatura 
infantil y juvenil (o, como preferimos llamarle, literatura de doble receptor). 
La misma obra que aquí se estudia es un texto derivado con un 
desplazamiento similar. 
 
(b)  Un texto meta se puede separar tanto de un texto origen en sus normas 
operacionales como la conservación de la función (humorística, didáctica, 
etc.) lo exija.  







(c)  Un texto origen puede dar lugar a traducciones en distintas lenguas 
con estrategias diferentes explicadas desde una particular política lingüística 
(o ausencia de ella). Como señalábamos antes, aquellas comunidades 
bilingües o con lenguas en procesos de normalización hacen gala de 
frecuentes estrategias destinadas a defender las lenguas minorizadas o que 
conviven con lenguas más fuertes o de mayor prestigio. De igual modo, 
traducciones que se realizan a códigos fuertes (español, inglés, francés, 
portugués…) no muestran signos de preocupación por los usos lingüísticos y 
su pervivencia en el tiempo.  
 
(d)  En el caso de textos de LIJ, muchos intervencionismos simplificadores 
(neutralizaciones, domesticaciones, referencias internacionales compartidas) 
tienen como objetivo solucionar lagunas motivadas por desconocimiento de 
referentes culturales por parte del niño. 
 
(e)  En el caso de textos audiovisuales, los límites vienen impuestos con 






























 Questo capitolo che chiude il presente lavoro di ricerca cercherà di 
riprendere le ipotesi di partenza alla luce dell‘analisi realizzato nel capitolo 7 e 
valutare se gli obiettivi prefissati all‘inizio del nostro lavoro sono stati raggiunti.  
 Come preambolo ai prossimi paragrafi, è necessario affermare che i 
Descriptive Translation Studies, il quadro di riferimento generale di questo 
lavoro, sono indispensabili per ottenere dati ma di per sè non sono sufficienti. 
Attraverso lo studio puntuale delle traduzioni, dei contesti che le generano e che le 
accolgono e di approcci multidisciplinari como quello qui proposto (Translation 
Studies, traduzione audiovisiva e traduzione di letteratura per l‘infanzia), è 
possibile delineare alcune raccomandazioni per orientare futuri traduttori affinchè 
capiscano meglio le complesse dinamiche dell‘attività traduttiva e sappiano 
giustificare ogni decisione presa.  
 
9.2. DESCRIPTIVE TRANSLATION STUDIES… E OLTRE 
 Questo rimando intertestuale raccolto nelle parole di Buzz Lightyear in Toy 
Story (John Lasseter, 1995) che oggi molti bambini (e non tanto bambini) ripetono 
possono ricondurci alla nostra prima ipotesi di partenza: nei Translation Studies 
non possono esistere compartimenti stagno che allontanino la descrizione dalla 
prescrizione. Si tratta di due facce della stessa medaglia ed entrambi questi 
approcci possono spiegare i fenomeni traduttivi (vedi & 1.3.). Tuttavia, la 
prescrizione necessita di una maggiore umiltà per poter partire dalla descrizione 
non solo di testi concreti ma anche di sistemi di ricezione concreti in cui lingua e 
cultura agiscono in modo congiunto condizionando la mediazione.  
 L‘analisi delle diverse versioni del doppiaggio di Donkey Xote (2007), 
nonostante sia una goccia nell‘oceano che necessita di moltissime altre per 
formarlo, ci ha permesso di delineare alcune tendenze nelle norme di traduzione 
imperanti nei quattro sistemi target e che possono orientare futuri traduttori di 






9.2.1. NORME DI TRADUZIONE NEL CORPUS ANALIZZATO 
9.2.1.1. Norma iniziale: tendenza alla familiarizzazione 
 Come era già stato sottolineato da altri studi (Lorenzo y Pereira, 1999; 
Iglesias Gómez, 2006, 2009; Ruiz, 2011/12; Di Giovanni, 2003, 2004, 2007), 
anche nelle traduzioni per il doppiaggio qui analizzate ci troviamo di fronte a una 
norma iniziale addomesticante, che cerca di offrire testi il più vicino possibile alla 
cultura di arrivo con elementi familiari per il pubblico.  
 
9.2.1.2. Norme preliminare: celebrazione del V Centenario, componente 
sovversiva e status delle lingue di arrivo 
 ¿Perchè un testo come Donkey Xote è stato scelto per offrire al pubblico 
italiano? Le ragioni vanno ricercate soprattutto nella celebrazione storica ‒il V 
Centenario dalla pubblicazione del capolavoro di Cervantes‒, che porta alla 
circolazione di numerosi prodotti derivati dall‘opera letteraria suddetta attraverso 
importanti appuntamenti letterari come la Fiera del Libro per Ragazzi di Bologna. 
Tuttavia il film di Pozo era un prodotto alquanto allettante per altri motivi: offriva 
un format molto simile alla celeberrima saga di Shrek e racchiudeva in sè una 
certa componente sovversiva e trasgressiva che lo avvicinavano a scrittori come 
Roald Dahl o Babette Cole. Un film, dunque, che osava misurarsi con una delle 
opere letterarie più prestigiose della letteratura universale non poteva passare 
inosservato. C‘erano, quindi, molte condizioni favorevoli (Even-Zohar, 1998) 
affinchè il film facesse breccia negli adattamenti audiovisivi dal doppio 
destinatario.  
 Nell‘ambito delle norme preliminari è interessante il ruolo svolto dalla 
lingua target soprattutto se questa è un codice debole paragonato ad altri del suo 
ambiente circostante. E in questo studio la metà delle lingue d‘arrivo (galiziano e 
catalano) potevano ricevere questo appellativo in maggior o minor grado e 
avevano un rapporto di tensione con lo spagnolo, la lingua forte e coufficiale nei 
loro territori. Come avevamo visto nei capitoli introduttivi, ripassando alcuni casi 
di atteggiamento traduttivo, lo status delle lingue di arrivo può condizionare 
notevolmente le decisioni prese dai mediatori che solitamente si avvalgono di un 






decisamente ostili verso il codice forte di partenza o verso codici linguistici forti 
con cui si trovano a convivere (Lorenzo, 2000; 2007) (vedi & 7.1.1.1.). 
 Le traduzioni in galiziano e catalano analizzate sembrano fornire alcuni 
indizi più o meno validi che sottolineano la volontà di differenziarsi rispetto allo 
spagnolo, il che era già stato precedentemente esaminato da Lorenzo (2000) nel 
suo studio sulle traduzioni nell‘ambito della letteratura per l‘infanzia dall‘inglese 
in galiziano.  
 
9.2.1.3. Norme operative: norme della matrice e norme linguistico-testuali 
 La traduzione analizzata è una traduzione completa del film originale in 
spagnolo (norma sulla matrice), con una funzione simile: arrivare a un vasto 
pubblico atraverso il formato DVD. Rispetto al Don Chisciotte di Cervantes 
sicuramente è stata compiuta una selezione degli episodi dell‘originale, una scelta 
obbligata non solo dalla necessità di condensare la storia nei tempi richiesti dalle 
tecniche cinematografiche ma anche dal fatto che questo film si rivolge anche ai 
più piccoli che hanno una capacità di attenzione ridotta rispetto agli adulti.  
 In merito alle norme linguistico-testuali, che operano a livello microtestuale, 
sono già state oggetto di studio nel capitolo 7. Queste stesse norme ci hanno poi 
permesso di giungere ad alcune conclusioni que presentiamo in questo capitolo 
finale.  
 
9.3. ASSOCIANDO AMBITI DEI TRANSLATION STUDIES: 
TRADUZIONE DELLA LETTERATURA PER L’INFANZIA E 
TRADUZIONE AUDIOVISIVA (O VICEVERSA) 
 La pubblicazione di lavori che coniugano questi due ambiti di studio e che 
abbiamo avuto modo di analizzare durante il nostro lavoro sono una prova 
irrefutabile del fatto che i testi, come quello utilizzato nella presente ricerca, 
attirano l‘attenzione e l‘interesse della comunità scientifica e meritano di essere 
analizzati. In una società multimediale como quella attuale in cui l‘essere umano 
entra in contatto con il mondo audiovisivo già dalla tenera età, dobbiamo sapere 
cogliere le sue potenzialità e non considerarlo più come un nemico che metterà 
fine alla lettura dei classici (véase & 4.1.1.1.). Sembra quindi più intelligente 






soprattutto agli individui ancora in formazione (Ruzicka, 2000; Pérez Pico, 2009; 
2010; Pérez Pico et. al. 2010; Colomer, 2013; Mínguez, 2013) e permettere, 
inoltre, che i più piccoli conoscano i classici in un modo sempre più variegato, 
poliedrico e, solo in questo modo, più ricco. Confermiamo, dunque la nostra 
ipotesi di partenza: i testi rivolti a bambini e ragazzi (letterari e audiovisivi) 
devono essere trattati con lo stesso rigore analitico e critico que meritano perchè 
sono alla base della formazione (e anche dell‘intrattenimento) dell‘individuo. 
Inoltre, teniamo a sottolineare la necessità di abbandonare una volta per tutte 
quell‘atteggiamento di disprezzo nei confronti degli adattamenti letterari e non 
pensare ad essi come mera ―volgarizzazione‖ o ―profanazione‖ dei classici (Pérez 
Pico: 2009; 2010). 
 Donkey Xote è un‘opera realizzata sulla scia di tante altre simili. Come era 
accaduto prima con l‘adattamento audiovisivo di Pinocchio, Alice nel paese delle 
meraviglie, Il libro della giungla, Matilde o Charlie e la fabbrica di cioccolata, il 
film di José Pozo presenta la sua propia lettura – non priva di /no exenta de 
osadía— di uno dei libri canonici più conosciuti di tutti i tempi. E nello stesso 
modo in cui quegli adattamenti (e quello del presente lavoro) hanno rappresentato 
una vera e propria sfida per i traduttori, lo è stato anche per noi come analisti. Se i 
traduttori hanno dovuto associare concetti della traduzione letteraria con quelli 
della traduzione audiovisiva, in questo lavoro di studio critico è stato necessario 
utilizzare strumenti di entrambi gli ambiti. La traduzione audiovisiva e la 
traduzione della letteratura per l‘infanzia richiedono quadri analitici congiunto ed 
il presente lavoro ne vuole essere prova, anche se in uno stadio ancora embrionale.  
9.4.  L’ETÀ DELL’INNOCENZA… SUPERATA 
 A nostro avviso, se c‘è un‘ipotesi che riesce a dimostrare più di ogni altra 
questo lavoro è quella secondo cui la traduzione non è un‘attività innocente. 
Come anni or sono affermavano Oittinen (2006), Lorenzo (2007) e Soliño 
(2007a), la traduzione distrugge il concetto di fedeltà verso il testo originale 
perchè presuppone una riscrittura dello stesso (Lefevere, 1992, 1997). Se, come 
sostenevano ormai molto tempo fa i grandi autori polisistemici (Even-Zohar 
(1978), Shavit (1986), Toury (1995)), il testo di arrivo entra a far parte a pieno 






desiderano lasciare la loro impronta artistica nel nuovo testo. Non c‘è 
sustituzione: il traduttore diventa co-autore e ricrea il testo. 
 La traduzione italiana di Donkey Xote è un chiaro esempio di ciò che 
dicevamo, in quanto trasforma radicalmente il film originale e introduce 
numerosissime modifiche di tipo creativo con fini essenzialmente ludici. La 
libertà (quasi) illimitata con cui il traduttore ―visibile‖ (Hermans, 1999; Venuti, 
1999; Lathey, 2010) manipola el codice linguistico ci porta a interrogarci su 
numerose questioni: ¿esiste una soglia di accettabilità (o dovrebbe esistere) nella 
traduzione creativa (vale a dire, nella traduzione letteraria e audiovisiva di 
intrattenimento)?, ¿quali sono i limiti negli interventi nella traduzione audiovisiva 
(limiti del traduttore e del resto dei protagonisti di questo processo: attori, 
direttore del doppiaggio, dialoghisti…)?, ¿gli stereotipi di una cultura A introdotti 
in un testo coincidono con la visione che il pubblico di una cultura B ha rispetto a 
quella cultura A? 
 Le risposte, se davvero esistono, non sembrano semplici. Nella ricerca della 
pozione magica di queste soglie di accettabilità e limiti all‘intervento del 
traduttore da tempo si imbattono gli studiosi (Chaume, 2004a; Lorenzo e Ruzicka, 
2000; 2003) ma, forse, se no si trova vuole dire che non esiste. I limiti 
d‘intervento nel testo originale non possono essere definiti in modo aprioristico, 
ma devono essere utilizzate categorie come punto di partenza della descrizione 
(Lorenzo e Ruzicka, 2007; Ruzicka, 2009c), come cerchiamo di spiegare nel 
seguente paragrafo. D‘altro canto, è necessario prestare attenzione alle ragioni 
soggiacenti ai vari tipi di intervento. Per esempio: 
 
(a)  Un testo origine può fare nascere testi derivati (meglio noti come 
adattamenti o versioni) con funzioni diverse nei contesti target (Ruzicka, 
2006). Questo è ciò che è accaduto con opere famose come Moby Dick 
(Herman Melville, 1851) o Robinson Crusoe (Daniel Defoe, 1719), che sono 
entrate in molte culture riceventi spostandosi dalla loro posizione di opere 
canoniche per adulti alla letteratura per l‘infanzia e per ragazzi (o, come 
preferiamo denominarla, letteratura dal doppio destinatario). Anche l‘opera 








(b)  Un testo target si può separare da un testo origine sia per quanto 
riguarda le norme operative sia la conservazione della propria funzione 
(umoristica, didattica, etc.). Donkey Xote è una buona prova di tutto ciò in 
qualsiasi versione tradotta.  
 
(c)  Un testo origine può generare traduzioni in diverse lingue con 
strategie diverse che possono essere spiegate a partir da una determinata 
politica linguistica (o mancanza della stessa). Come affermavamo prima, 
quelle comunità bilingui o con lingue in processo di normalizzazione 
sfoggiano strategie di difesa delle lingue minoritarie o che convivono con 
lingue più forti o di maggior prestigio. Allo stesso modo, le traduzioni verso 
codici forti (spagnolo, inglese, francese, portoghese…) non mostrano segni 
di preoccupazione nei confronti degli usi linguistici e la loro sopravvivenza 
nel tempo.  
 
(d)  Nel caso di testi di letteratura per l‘infanzia, molti interventi volti alla 
semplificazione (neutralizzazioni, addomesticamenti, riferimenti 
internazionali condivisi) hanno l‘obiettivo di colmare alcune lacune dovute 
alla non conoscenza di elementi culturali da parte del bambino. 
 
(e)  Nel caso dei testi audiovisivi, i limiti vengono imposti spesso 
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Basada en la novela de 
MIGUEL DE CERVANTES 
―El Ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha‖ 
 
NARRADOR: En un lugar de la Mancha de cuyo nombre no quiero acordarme no ha 
mucho tiempo que vivía un hidalgo de los de lanza en astillero, escudo antiguo, rocín 
flaco y galgo corredor, seco de carnes, enjuto de rostro, gran madrugador y amigo de la 
caza. Dicen que se llamaba Don Quijote de la Mancha y se pasaba los días leyendo libros 
de caballería. Tanto le gustaban que acabó perdiendo la razón y se obsesionó de tal forma 
con todas las fantasías de esos libros que no pensaba en otra cosa que en duelos, hechizos, 
batallas y amores imposibles. Hasta que llegó un día en que tuvo una ocurrencia más 
insólita: nombrarse a sí mismo caballero andante y salir en busca de grandes aventuras, 
como todos aquellos héroes de sus libros. Pero Don Quijote necesitaba un escudero, por 
lo que decidió convencer a un campesino del lugar amigo suyo y, aunque no le resultó 
fácil, insistió y le prometió tanto que, al final, el pobre Sancho, este era su nombre, aceptó 
ir con él, dejando atrás a su mujer, sus tierras y todas sus pertenencias. Ahora, lo único 
que le faltaba en su búsqueda de eternidad era una dama de la que enamorarse y por quién 
suspirar porque un caballero andante sin amor es como un cuerpo sin alma. Se acordó 
entonces de una campesina de una cercana aldea. Aunque apenas la conocía la había 
amado a distancia y le sirvió de inspiración para crear a la damisela de sus sueños. Y 
aunque dicha dama no hubiera existido nunca siempre sería para él su Dulcinea: Dulcinea 
del Toboso. 
RUCIO: ¡Basta ya! ¿A quién le importa eso? Ya estamos con la misma historia. 
NARRADOR: ¿Pero qué estás diciendo? El libro dice claramente… 
RUCIO: ¿Por qué iba a interesarme por ese libro si yo estuve ahí y lo vi todo?  
NARRADOR: Ya. ¿Así que tú eres Rucio, el burrito de Sancho? 
RUCIO: Pero... Espera un momento, el único burro parlanchín que conozco es un amigo 
mío que anda por allá actuando con un ogro verde. Yo soy un caballo y ya es hora de que 
el mundo sepa la verdad. 
NARRADOR: ¿La verdad? ¿De qué estás rebuznando? 
RUCIO: (Silba) Todo empezó hace mucho tiempo cuando volvimos de aquella primera 
aventura Quijote, Sancho, Rocinante y un servidor. 
CABALLO: Cómo apesta a burro por aquí. 
YEGUA: ¿Y adónde crees que vas, burro? 
CABALLO: Este camino es solo para caballos. 






YEGUA: ¿Estás ciego? ¿No te das cuenta de que es un maravilloso corcel? 
RUCIO: No estaba hablando contigo. 
YEGUA: (Relincha con sorna) 
CABALLO: (Le da una patada a RUCIO) 
RUCIO: Un día seré un gran caballo y haré cantidad de cosas importantes. Ya lo veréis. 
YEGUA: Pero recuerda que primero tendrás que pasar el examen de poni. 
CABALLO: Aunque me parece que le costará mucho aprobar el práctico… 
RUCIO: Y nadie volverá a humillarme nunca más. 
 
(en pantalla se lee:) 
 




ROCINANTE: Si valiente quieres ser, 
CORO DE GALLINAS: si valiente quieres ser, 
 
ROCINANTE: disciplina hay que tener 
CORO DE GALLINAS: disciplina hay que tener. 
 
ROCINANTE: Si valiente quieres ser, 
CORO DE GALLINAS: si valiente quieres ser, 
 
ROCINANTE: disciplina hay que tener. 
CORO DE GALLINAS: disciplina hay que tener. 
 
ROCINANTE: Un, dos,  
CORO DE GALLINAS: un, dos, 
 
ROCINANTE: un, dos. 
CORO DE GALLINAS: un, dos. 
 
ROCINANTE: Derecha, izquierda, 
CORO DE GALLINAS: derecha, izquierda, 
 
ROCINANTE: derecha, izquierda, 
CORO DE GALLINAS: derecha, izquierda, 
 
ROCINANTE: derecha, izquierda. 
CORO DE GALLINAS: derecha, izquierda. 








(Delante del buzón) 
RUCIO: No puedo creerlo, ¡sííí! (Luego arranca la carta y se lee: “SANCHO & TERESA 




JAMES: ¡En pirámide! 
ROCINANTE: Por Dios, ¿pero qué estás haciendo, James? 
JAMES: Ah, la defensa perfecta, ni un huracán conseguirá derribarla… 
JAMES: Yo te protejo. Ya te tengo. 
ROCINANTE: Suelta, James, ¡ya! 
JAMES: Todo bajo control. 
RUCIO: No te lo vas a creer, Rocinante, es increíble. 
CORO DE GALLINAS: ¡No se grita en el establo! ¡Aquí no se admiten excusas!  
RUCIO: Calla. 
JAMES: Tú, tú, no des ni un paso más. 
ROCINANTE: ¿Qué quieres? Tú y yo ni siquiera deberíamos hablarnos. 
RUCIO: Nuestros dueños no se hablan pero tú y yo somos caballos, y... 
JAMES: Negativo, te ha dejado bien claro que no quiere hablar contigo. Oye, colega, 
cuando trabajaba de guardaespaldas de Babieca, el caballo del Cid, estábamos rodando 
una gran escena en Valencia cuando yo… 
RUCIO: Fue culpa del codicioso de Sancho. 
ROCINANTE: No, todo fue culpa de Quijote y de su absurda obsesión por la caballería y 
el amor que ni siquiera existen. 
RUCIO: Quizás no existan para ti, eres de los que convierten su vida en una gran mentira. 
Mira donde estás; en un viejo establo ejerciendo de oficial de un puñado de gallinas y con 
un mequetrefe por guardaespaldas. ¿Pero qué quieres invadir? ¿El abrevadero? 
ROCINANTE: (No contesta) 
RUCIO: Rocinante, te has convertido en un cobarde. 
JAMES: Esta vez te has pasado, colega. 
RUCIO: (Le enseña la carta a ROCINANTE) 
ROCINANTE: Ah, tenemos que evitar que Quijote lea esto. 
RUCIO: ¿Que no lo lea? Pero si es nuestra oportunidad para recuperar la dignidad de 
hacer realidad nuestros sueños.  
ROCINANTE: Tus sueños querrás decir. Eres igual que Quijote, un… un… 






ROCINANTE: Un loco. 
RUCIO: Perdedores. 
JAMES: Ah, una sola orden tuya y le hago picadillo. 
ROCINANTE: Ni se te ocurra enseñarle eso. 
RUCIO: Oye, tú. ¿Pero qué haces? 
JAMES: Pero veamos qué pone este papel… (Ha cogido la carta donde pone “Se busca 
Don Quijote”) 
RUCIO: Devuélvemelo. 
JAMES: Parece que es algo muy importante. 
ROCINANTE: Muy, muy importante. (Comiéndose la carta) Este es el fin de tus sueños.  
TERESA: (En off) Pero vamos a ver, Quijote vive en nuestra casa, lleváis meses sin 
hablaros y ahora de repente queréis negociar, bueno, pues recuérdale que nos debe dos 
años de alquiler.  
SANCHO: (En off) Esta vez es distinto, vamos a casa del bachiller Carrasco, es territorio 
neutral. 
TERESA: (En off) ¿Quién sabe en qué líos te meterá ahora? Ah, por favor, ¿Y por qué te 
ha dado por vestirte así, Sancho? Es la ocasión para ir con el traje de Calvo Klein. 
SANCHO: ¿Qué tiene esto de malo? Diez años y está como nuevo y me queda que ni 
pintado. (Se acerca a RUCIO) Hola, amigo: ¿qué sería de mí sin ti? 
TERESA: (En off) Y ni se te ocurra conducir ese asno inútil. Coge el caballo nuevo. 
RUCIO: Es su forma de demostrar afecto. 
 
00:09:43 
(En el estudio de Carrasco) 
 
CARRASCO: Eh, bueno... (Entra SANCHO) Mi querido Sancho, pasa, eh, eh, te 
estábamos esperando. 
SANCHO: ¿Dónde está Quijote? 
DON QUIJOTE: Sancho. 
SANCHO: Vamos al grano que tengo el burro en doble fila. 
CARRASCO: Caballeros, nosotros tres nos conocemos desde niños; tú, Quijote, eres el 
más famoso y culto del pueblo. 
DON QUIJOTE: Después de vos, bachillere. 
CARRASCO: Y tú, Sancho, un hombre respetable y acaudalado. Le seguiste en pos de un 
sueño aunque todo acabó mal, ¿verdad? 
SANCHO: Dijo que me nombraría gobernador de una isla si le ayudaba. 






SANCHO: Porque me dejaste solo. 
CARRASCO: Como podéis ver, eh eh, se han recibido muchas cartas acerca de un libro 
sobre vosotros, hasta tenéis un club de fans, lo cual no está nada mal sobre todo si se tiene 
en cuenta que yo no he recibido una sola carta en cincuenta años. (Se puede leer: 
“DONKEY XOTE FAN CLUB”) Y para colmo han inundado la región con estos 
panfletos (Apoya un maletín sobre la mesa. Leyendo:) ―Yo, caballero de la Media Luna, 
enterado de las aventuras del caballero andante Don Quijote le reto a duelo en Barcelona 
la próxima luna llena. Si soy el vencedor, Don Quijote rendirá sus armas y renunciará a 
Dulcinea para siempre. Pero si gana Don Quijote, prometo revelar la verdadera identidad 
de Dulcinea y le entregaré todos mis tesoros y pertenencias‖. 
SANCHO: ¿Y qué tiene que ver eso conmigo? 
CARRASCO: ¿Contigo? Mi querido Sancho, ¿tendré que recordarte que fuiste tú quién 
decidió partir con él para resucitar esas historias de caballerías? Y ahora sois Don Quijote 
y Sancho, Sancho y Don Quijote, un símbolo indivisible de esta hermosa aldea, su 
patrimonio principal, el orgullo de la Mancha, vosotros lo sois todo. 
SANCHO: Ya, ¿y qué quieres? 
CARRASCO: La verdad es que Don Quijote me ha pedido que interceda. ¿No puedes 
darle un apretón de manos? Acompáñale en esta nueva aventura. Ayúdale tal como lo 
haré yo, en honor a la amistad. 
SANCHO: Pues, de entrada, ya puede olvidarse de ir a Barcelona. 
DON QUIJOTE: En modo alguno puedo olvidarme de Barcelona si es allí donde se halla 
la hermosa Dulcinea, reina de mis días y princesa de mis noches. 
CARRASCO: Para ti, Quijote. 
SANCHO: ¿Ese montón de chatarra? 
DON QUIJOTE: Es extraordinaria. 
SANCHO: ¡Si parece la faja de Teresa! 
DON QUIJOTE: Si no estoy equivocado, esta magnífica joya es nada menos que la 
Esplandiana, la armadura del caballero Esplandián. 
CARRASCO: Vaya, hay que ver cuánto sabes, Quijote. 
DON QUIJOTE: Todo está en los libros. 
CARRASCO: Por favor, acéptalo como humilde muestra de la estima de este bachiller 
hacia nuestro amado héroe. 
SANCHO: Ya, y yo, ¿qué? ¿Eh? 
SANCHO: (Saliendo de la casa de CARRASCO) Nada, para mí no hay nada. 
DON QUIJOTE: Ah ah... uh… 






DON QUIJOTE: Esto es absurdo, no podemos seguir así. 
SANCHO: Págame y estaremos en paz. 
DON QUIJOTE: Claro que te pagaré, en cuanto volvamos de Barcelona. 
ROCINANTE: Uy, otra vez no, por favor. 
SANCHO: Ya te he dicho antes que no, ¿verdad? ¿Qué quieres ahora? ¿Que te siga en 
otra misión imposible para que vuelvas a dejarme colgado? 
SANCHO: Mostremos al mundo cómo vivir una vida excepcional. 
ROCINANTE: ¡Qué locura! 
SANCHO: Eso, suchi. 
DON QUIJOTE: Míralos, están impacientes por partir. 
SANCHO: Que no. Entre el honor y el dinero, lo segundo es lo primero. 
ROCINANTE: Oh, estoy de acuerdo, ¿es que no lo he dejado bien claro? 
SANCHO: No. 
DON QUIJOTE: Amigo mío, un caballero andante no solo hace lo que el mundo espera 
de él, ¡no! Debe vivir según le dicta su corazón. 
SANCHO: Olvidas que yo no soy como tú, Quijote. No soy un caballero andante, solo 
soy un hombre sencillo. 
ROCINANTE: Un trueque, ¿puedo sugerir un simple trueque? 
SANCHO: Vamos, vamos, Rucio, tira. 
DON QUIJOTE: Me ha alegrado volver a verte. 
SANCHO: Ya, buena suerte. Que te diviertas. 
DON QUIJOTE: Pero te necesito, Sancho. Tú eres el único que conoce a Dulcinea. 
SANCHO: Mira, Quijote, yo nunca… Ok, dame un buen motivo para irme contigo. 
DON QUIJOTE: Mmm, ¿el tesoro? 
RUCIO: No está mal, ¿eh? 
SANCHO: Ese tesoro, ¿de cuánto estamos hablando? A ver ¿lo pone en algún sitio? Pues 
voy a necesitar otro motivo. 
TERESA: (En off) ¿Eres tú, cariño? Justo a tiempo para ayudarme. Date prisa, hoy hay 
muchísimo que hacer. 
SANCHO: Ya voy, mi vida. (A DON QUIJOTE) Pues yo me quedo con el tesoro y tú con 
los molinos. 
ROCINANTE: ¿Pero quién se encargará de mis gallinas? 
DON QUIJOTE: (En off) Sancho, no sé cómo decírtelo. ¿Llevas algo suelto encima? 
SANCHO: (En off) Ah, ya estamos otra vez. 
ROCINANTE: (En off)¿Yo qué? ¿Es que aquí mi opinión no cuenta para nada? Ay... 






AVELLANEDA: Pero si no quiere que lleguen a Barcelona, ¿por qué les ayuda? 
CARRASCO: De cara a la galería, por supuesto. Si quiero ser famoso tengo que empezar 
por mi propio pueblo. Aquí todo el mundo adora a Quijote y así creerán que yo le he 
ayudado. 
AVELLANEDA: ¿Y ahora qué? 
CARRASCO: Hay que impedir como sea que lleguen a Barcelona. A toda costa. Quiero 
humillarles, quiero librarme de ellos, acabar con su fama para siempre. Quijote ya lleva 
puesta la primera trampa, esa armadura es tan peligrosa como su maldita locura. Y ahora 
contrataré los servicios del caballero Siniestro y tú me ayudarás a ejecutar mi plan 
infalible. ¿Está claro, Avellaneda? 
AVELLANEDA: Pero… ¿entonces ese Siniestro existe? 
RUCIO: ¡Ah, ah! 
ROCINANTE: Oh... ¡Mis chiquitinas! (Al llegar al río) No, que no, he dicho que no. No 
cruzo. Uy ¡qué fría! 
JAMES: Ah... Ah... ¡Quiquiriquí! 
 
00:19:08 
(Cartel: Bienvenidos a El Toboso –Povlación 100 cavalleros) 
 
VENDEDOR: ¡Disculpen, disculpen! ¿Quién quiere ser un auténtico caballero andante? 
Consigan su propia armadura en cómodos plazos. ¿Molino o gigante? Pruébenlo, hoy 
tenemos una oferta especial. 
DON QUIJOTE: Oh, eso es realmente… 
SANCHO: Horrible. 
DON QUIJOTE: Magnífico. 
VENDEDOR: Compren aquí mismo un ejemplar de Don Quijote (Mostrando la portada 
del libro).  
DON QUIJOTE: O sea que lo del libro era verdad. 
VENDEDOR: Deben tener su propio libro y asegurar haberlo leído para ser alguien en 
esta vida. Una ganga, solo 10 eurocoronas. 
DON QUIJOTE: Pero si yo soy Don Quijote… 
VENDEDOR: Claro que lo es y todos esos. 
SANCHO: ¿Eh? 
VENDEDOR: ¿Ocho eurocoronas? 






VENDEDOR: Pagar para ver a la hermosa Dulcinea antes del duelo. ¿Cinco 
eurocoronas? 
DON QUIJOTE: Pero, ¿eso es posible? 
SANCHO: ¿Y quién lo ha escrito? 
VENDEDOR: Miguel… de… Cervantes. Hay un fragmento estupendo cuando Sancho 
encuentra a Dulcinea y entonces… 
SANCHO: Vale, vale, me lo quedo pero arranca esas páginas sobre Sancho y Dulcinea. 
DON QUIJOTE: ¿Es aquí por las sagradas leyes de caballería donde reside la sin par 
Dulcinea? 
SANCHO: ¡Eh! Que no necesito un autógrafo. 
VENDEDOR: No creerás que te vendo el original por 20 eurocoronas, ¿verdad? 
SANCHO: Tú has dicho cinco. 
VENDEDOR: Eso era antes de saber que tenía que improvisar una adaptación… 
DON QUIJOTE: ¿Qué es lo que cuenta ese libro? 
SANCHO: Lo que no está en los libros, te lo enseña la vida. 
DON QUIJOTE: ¿Cómo Sancho? Debo presentar mis respetos a… 
FALSO DON QUIJOTE 1 (PETER): Oye, tú. Tú, a la cola. 
DON QUIJOTE: Soy Don Quijote de la Mancha, mi amada… 
FALSOS DON QUIJOTE: A la cola. 
DON QUIJOTE: ¿Eh? Tranquilo, Sancho. En cuanto nos reconozcan, mandarán a esos 
impostores a tomar viento. 
GUARDIA 1: ¿Invitación? ¿Carné de socio?  
FALSO DON QUIJOTE 1 (PETER): Pero… 
GUARDIA 1: Fuera…  
FALSO DON QUIJOTE 2 (REMIGIO): ¡Ja ja ja! 
GUARDIA 1: Nada de zapatillas. ¡Siguiente! 
DON QUIJOTE: Noble guardián de la virtud de la sin par Dulcinea, anuncia, por favor, la 
llegada de Don Quijote. 
AVELLANEDA: Déjale entrar. 
SANCHO: No, no… Él es Quijote. 
DON QUIJOTE: En realidad mi escudero aquí presente y Dulcinea ya se conocen. 
AVELLANEDA: Es un gran honor. 100 eurocoronas. 
SANCHO: ¿Solo por verla? 
AVELLANEDA: Por persona. Descuentos solo para bebés, jubilados y veteranos de la 
batalla de Lepanto. 






SANCHO: Yo ya la veré en Barcelona, allí es todo gratis. 
DON QUIJOTE: ¿Pero cómo sabes si es ella si no entras conmigo? 
AVELLANEDA: Encantado de hacer negocios con ustedes. Pasen, densen prisa y sin 
empujar.  
DON QUIJOTE: Si es ella, hazme una señal. ¿Sois realmente vos, hermosa dama? 
GUARDIA 2: Atrás.  
DON QUIJOTE: ¿Qué? 
SANCHO: ¿Cómo quieres que lo sepa? No puedo verle la cara. 
GUARDIA 2: Detrás de la raya, pendejo. 
SANCHO: Ehm. ¿Estás loco? 
DON QUIJOTE: Bueno, técnicamente, sí. 
SANCHO: Amigo, ¿podrías apartar esa cortina? Un poquito. 
GUARDIA 2: Voy a contar hasta cinco: uno, dos… 
DON QUIJOTE: ¿Te atreves a retarme? 
GUARDIA 2: …tres, cuatro, cinco. 
RUCIO: Hay pelea. Tenemos que ayudarles. 
ROCINANTE: No soporto la violencia. 
RUCIO: Cobarde. 
ROCINANTE: Supongo que es ahora cuando nos dejan hechos papilla. 
GUARDIA 2: Pendejo. 
SANCHO: ¿Qué le pasa a esta chatarra? 
DON QUIJOTE: Bueno, cuenta la leyenda que el alma de Esplandián vive en esta 
armadura.  
SANCHO: ¿Y hay sitio para los dos ahí dentro? 
DON QUIJOTE: Permitidme que os exprese mi pesar por lo ocurrido. Ved cómo mi 
corazón late atormentado. Oh, amada mía, yo… 
(Relincho de un caballo. La FALSA DULCINEA desaparece) 
SANCHO: Quizás ibas demasiado rápido para ella. 
ROCINANTE: Perdonen, ¿se puede? 
DON QUIJOTE: Han secuestrado a Dulcinea. Las fuerzas de Siniestro han actuado. 
FALSO DON QUIJOTE 1 (PETER): ¿Pero qué habéis hecho con nuestra pequeña 
Dulcinea? 
DON QUIJOTE: Caballeros, no perdamos tiempo. Debo salvar a mi amada. 
FALSOS DON QUIJOTE: A por ellos. Han sido ellos. 
ROCINANTE: No me dejen solo. 







DON QUIJOTE: ¿Cómo te atreves a decir eso? 
RUCIO: Yo de vosotros saldría corriendo. 
FALSOS DON QUIJOTE: Ohhh… 
ROCINANTE: Oh, estoy de acuerdo, socio. Salgamos pitando. 
FALSOS DON QUIJOTE: ¡Ja ja ja! 
SANCHO: Esa chatarra que llevas me pone los pelos de punta. 
DON QUIJOTE: Caballeros, hermanos, ¿quién es Don Quijote? 
FALSOS DON QUIJOTE: ¡Yo! ¡Soy yo, soy yo! 
DON QUIJOTE: Y digo yo, ¿por qué ser Don Quijote? ¿Por qué no Lancelot, Percival, 
Amadís, El Rey Arturo o los Caballeros de Francia? 
FALSO DON QUIJOTE 2 (REMIGIO): ¿Pero quiénes son esos? 
DON QUIJOTE: ¿Pero qué clase de caballeros sois? Porque todos sois caballeros, ¿no?  
FALSOS DON QUIJOTE: Sí, claro. 
DON QUIJOTE: Lucháis por la justicia, protegéis a las viudas, ayudáis a los huérfanos y 
buscáis el verdadero amor. 
FALSOS DON QUIJOTE: ¡Sí, sí! 
DON QUIJOTE: ¿Por qué no hacerlo entonces cada uno a su manera? 
FALSOS DON QUIJOTE: Es que somos caballeros… 
DON QUIJOTE: Vos, ¿cómo os llamabais antes de ser un falso Quijote? 
FALSO DON QUIJOTE 1 (PETER): Me llamaba Peter, Peter el panadero, pero la vida es 
algo más que hacer pan. 
DON QUIJOTE: Sin duda, pero ¿por qué no ser vos mismo? El señor Peter… el 
panadero… ¡Sir Peter Pan! 
FALSO DON QUIJOTE 1 (PETER): Sir Peter Pan... ¡Sí, me gusta! 
DON QUIJOTE: Vuestro nombre será tan famoso como el de Don Quijote. 
FALSO DON QUIJOTE 1 (PETER): ¿Eso crees? 
SANCHO: Ridículo. 
DON QUIJOTE: Y... vos, ¿cómo os llamáis? 
FALSO DON QUIJOTE 2 (REMIGIO): ¿Mi nombre? Remigio y vendía globos. Estos 
me llaman Globus. 
DON QUIJOTE: Sir Globus. ¿Suena bien? 
FALSO DON QUIJOTE 2 (REMIGIO): Entonces, ¿quién es Quijote? 






DON QUIJOTE: Encomiendo al cielo vuestra protección, amigos. El mundo recordará 
vuestras hazañas. Y un día nos reuniremos alrededor del fuego y con gran felicidad 
reviviremos nuestros actos heroicos. ¡A la aventura! 
FALSOS DON QUIJOTE: ¡Sí! 
RUCIO: ¡Sí, viva la aventura! 
SANCHO: ¿Y ahora qué? 
ROCINANTE: ¡Uy! Yo debo ser gilipollas. 
SANCHO: Oye, eres un genio, a mí no se me habría ocurrido nunca. 
DON QUIJOTE: ¿Qué quieres decir? 
SANCHO: Todo eso que te has inventado para que se larguen. 
DON QUIJOTE: No ha sido ningún truco, amigo. Son auténticos caballeros. Y quizás tú 
también lo seas algún día. Venga, Sancho, vamos ya a salvar a mi amada de las malvadas 
fauces de Siniestro. 
SANCHO: Ni siquiera sabemos si era ella. 
DON QUIJOTE: Lo era, créeme. 
 
00:28:22 
(DON QUIJOTE sigue el carromato donde está la FALSA DULCINEA) 
 
ROCINANTE: ¡Basta! Mis días olímpicos están muy lejos.  
SANCHO: ¿Pero ese hombre no era ciego? 
ROCINANTE: ¡Buah! No sabes cómo odio el campo. No me importa ir de picnic de vez 
en cuando pero… ¡Puag! Sabe a estropajo. 
RUCIO: ¿Tú cómo te la imaginas? 
ROCINANTE: ¿A quién? 
RUCIO: A Dulcinea. 
ROCINANTE: Oh, ya te lo he dicho antes. Me niego a hablar de amor. En lo que a mí 
respecta, eso no existe. 
RUCIO: ¿Te imaginas alguien buscándote por todo el mundo solo por ser como eres? 
ROCINANTE: Puag… Creo que prefiero comer estropajo. 
RUCIO: Algún día seré un caballo y Dulcinea me besará.  
ROCINANTE: No me digas, ahora si me disculpas tengo un asunto urgente del que 
ocuparme. 
DON QUIJOTE: Una vez más, Sancho, dímelo otra vez, dime cómo es ella. 
SANCHO: Una entre un millón, la dama más hermosa en la faz de la tierra. Quijote, ¿qué 
pasaría si Dulcinea no existiera? 






SANCHO: Tampoco sería para tanto, ¿no? 
DON QUIJOTE: ¿Y cómo es su voz? ¿Brillante? 
SANCHO: Escucha, Quijote. Si yo fuera ella, pensaría que eras un buen hombre y te 
daría una oportunidad. 
DON QUIJOTE: ¿En serio? 
SANCHO: Pues claro que no. Solo lo digo para que cierres el pico. Es hora de dormir. 
DON QUIJOTE: Buenas noches, Sancho. 
SANCHO: Buenas noches, Quijote.  
DON QUIJOTE: Sancho. 
SANCHO: ¿Qué? 
DON QUIJOTE: Gracias por creer en mí. 
SANCHO: Eh… 
JAMES: Ehi, jefe. 
ROCINANTE: ¿Qué haces? ¿Quieres matarme de un susto? 
JAMES: Todo bajo control. 
 
JAMES: En el campo y el corral 
se trabaja sin parar. 
No hay tiempo para jugar 
nunca puedes descansar. 
Poner huevos es brutal 
y yo lo llevo fatal. 
RUCIO: Ah, si ese pollo no puede seguir nuestro ritmo, es su problema. Nos llevan tanta 
ventaja que tendremos que caminar todo el día hasta que oscurezca. 
ROCINANTE: Un plan estupendo, es muy convincente. 
JAMES: En el campo y... 
DON QUIJOTE: Despierta, Sancho, tenemos que liberar a mi amada. 
SANCHO: El día es para trabajar. De noche se duerme.  
DON QUIJOTE: Pero es que ya es de día. 
SANCHO: Yo digo que es de noche. 
 
 
(en pantalla se lee:) 
 









SANCHO: No es malo pararse a comer. Todo el mundo necesita comer. Y tanta gente no 
tiene para comer... 
DUQUESA: (En off) ¡Socorro! ¡Socorro! 
DON QUIJOTE: Una damisela en peligro. 
SANCHO: ¿Y? 
RUCIO: Tenemos que ayudarla. 
DUQUESA: (En off) ¡Socorro! 
ROCINANTE: Yo no he oído nada. 
JAMES: Oh… 
DUQUESA: Oh... oh... ¿Es que no me ayuda nadie? 
DON QUIJOTE: Yo me encargo del león, tú salva la hermosa dama. 
SANCHO: Pero si no la conozco… 
DON QUIJOTE: Vamos, mi bravo corcel. 
ROCINANTE: ¿Cómo? No me suena de nada. 
RUCIO: Bueno, a ver, ¿qué hay que hacer cuando te enfrentas a un león salvaje? 
ROCINANTE: Temblar. 
RUCIO: ¿Temblar? ¿Eso es todo? 
ROCINANTE: Oh, sí. Eso es todo. 
JAMES: Vale, vale, todos atrás, yo me encargo de él, todo bajo control… 
DUQUESA: Rápido, no hay tiempo que perder. 
SANCHO: Oiga, señora, tranquilita. 
DON QUIJOTE: Hay que actuar de inmediato. Ella corre un grave peligro. 
SANCHO: Pero es que ese león nos viene directo hacia nosotros… 
DON QUIJOTE: Entonces, allá voy. 
ROCINANTE: ¡Ea! ¿Y para eso hemos venido desde tan lejos? ¿Solo para hacer el 
ridículo? 
RUCIO: Aparta. 
ROCINANTE: (Mirando a la YEGUA) ¡Vaya jaca! (Por RUCIO) Está... está muerto. Ha 
matado a mi Rucio. 
LEÓN: ¿Está muerto? 
JAMES: Vamos, levántate si te atreves. 
DON QUIJOTE: La he liberado por los pelos. 
DUQUESA: Gracias para escoltarme. 
DON QUIJOTE: Vuestros deseos son órdenes, señora. Aunque por desgracia no podemos 






DUQUESA: ¡Qué romántico! Vamos al castillo, seguro que mi marido mandará un 
ejército para capturar a esos bandidos. Y además, así podréis descansar un poco. 
SERVIDOR: ¡Ah! Ohhh....  
DUQUESA: Atiende a mis invitados y encárgate de sus monturas. 
GUARDIAS: ¿Ya vienen? 
DUQUESA: Nuestro temible ejército. 
ROCINANTE: Largo. 
SERVIDOR: (Cogiendo a JAMES) ¡Ah! A la cazuela. 
JAMES: Todo bajo control. 
ROCINANTE: Uh... 
DON QUIJOTE: Pero no es ese el león… 
DUQUE: Ah, no temáis. Bartolo solo es agresivo fuera de las murallas del castillo. Un 
pequeño problema de inseguridad. 
DON QUIJOTE: Mis respetos, excelencia. Don Quijote de la Mancha a vuestro servicio. 
DUQUESA: Cariño, le he dicho a este caballero que capturaremos a los secuestradores de 
su amada. 
DUQUE: Prometo que ese carromato no saldrá nunca de esta tierra… Ah, porque 
imagino que viajan en un carromato. ¿No es así? 
DON QUIJOTE: Os lo agradezco pero no puedo dejar que nadie cumpla con un deber 
que es solo mío. 
DUQUE: Habéis salvado a mi amada. Permitid, en nombre de las sagradas leyes de la 
caballería, que haga lo mismo por vos. 
DON QUIJOTE: Si invocáis esas sagradas leyes, no tengo opción. 
DUQUE: Primero, mandaremos a mi ejército con Bartolo, un gran rastreador, y cuando 
hayan encontrado a esos condenados bellacos, podréis liberar a vuestra dama. Pero si lo 
deseáis, podemos darles una paliza, azotarles, arrastrarles por el polvo hasta que griten 
pidiendo clemencia… 
DUQUESA: Cariño. 
DON QUIJOTE: Vuestro compromiso me queda claro. 
DUQUE: Y vuestra recompensa. Pedidme lo que que sea y yo os lo concederé. 
DON QUIJOTE: Me considero pagado con vuestro ofrecimiento. 
DUQUE: Y tú, amigo mío, de todo lo que poseo elige lo que quieras. 
SANCHO: O sea, por ejemplo, si pidiera comida, ¿me la daríais? 
DUQUE: Hecho. ¿Qué más deseas? 







DUQUESA: He oído decir que el noble Sancho desea ser gobernador de una isla. 
SANCHO: Sí, eso. ¿Puedo pedir una de esas islas con mucha agua alrededor? 
DUQUE: Por suerte en mis dominios tenemos una isla así y necesita gobernador. 
SANCHO: Una isla, con mucha agua alrededor. Pero ahora no puedo dejarle solo. 
DON QUIJOTE: Después de todo lo que has hecho por mí. Insisto en que tomes posesión 
de inmediato. 
SANCHO: Tengo... tengo que decírselo a Teresa. 
DUQUESA: No te preocupes. Nosotros nos encargaremos. 
SANCHO: Amigo, perdóname si alguna vez he dudado de ti. Has cumplido todo lo que 
me prometiste. 
DUQUE: ¡Por el nuevo gobernador! 
DUQUESA: ¡El gobernador Sancho Panza! 
00:38:23 
(En el establo) 
ROCINANTE: Tus ojos son… tus ojos son como... dos ojos. 
RUCIO: Esto es demasiado. 
ROCINANTE: Tu voz, déjame escuchar cómo suena tu voz. 
RUCIO: No puedo creerlo. 
YEGUA: Mmm... Eres tan seductor… 
RUCIO: ¿Qué?  
ROCINANTE: Bueno, cuando conoces a las yeguas como yo... 
RUCIO: Rocinante, yo le echaría un vistazo a eso. 
ROCINANTE: Oh, piérdete. 
DUQUESA: Mi querido gobernador, disculpa que te haya llamado con urgencia pero 
necesito tu ayuda. 
SANCHO: Ah ah ah, es verdad, soy gobernador. Vuestros deseos son órdenes, duquesa. 
DUQUESA: Toma esto. (Le da una cesta) Tengo entendido que eres el único que ha visto 
a esa Dulcinea y quiero preguntarte cómo es esa chica. 
SANCHO: ¿Por qué queréis saberlo? 
DUQUESA: Está todo escrito en ese nuevo best-seller, todo lo que pasó... y Cervantes 
asegura que tú nunca llegaste a ver a Dulcinea. Y otra cosa. Don Quijote está en grave 
peligro a causa del caballero Siniestro y solo tú puedes ayudarle. 
SANCHO: Si se lo inventó todo él. 
DUQUESA: Oh, no. Es real, de lo más real que existe y pretende destruir a Don Quijote. 
Pero sabemos cómo librarnos de él y a la vez ayudar a Quijote a encontrar a su Dulcinea. 






DUQUESA: Escucha con atención si quieres salvar a Quijote y quedarte con tu valiosa 
isla. 
DON QUIJOTE: Como ya es más de medianoche y vuestros soldados no han vuelto, pido 
permiso para partir. 
DUQUESA: No seáis tan impaciente. Estoy segura de que volverán pronto. 
DON QUIJOTE: En Barcelona puedo hallar a Dulcinea y faltan dos noches para la luna 
llena. 
SERVIDOR: Perdonad mi atrevimiento, mi señor, pero debo abandonaros al instante. 
Porque… porque... sí, eso es, me ha parecido oír a los guardias, puede que tengan 
noticias. 
DUQUE: Ve ahora mismo. 
DUQUESA: Decidme, Quijote, ¿es cierto que no habéis visto nunca a Dulcinea? 
DON QUIJOTE: No con mis ojos, es cierto, pero sí con el corazón, cada segundo de mi 
vida. Pero Sancho la ha visto. Su vista es mejor que la mía, a menudo deslumbrada por la 
pasión. 
SANCHO: Me parece que me marcho a mi isla. 
SERVIDOR: Señor, los guardias han capturado… 
DUQUE: ¿El carromato? 
SERVIDOR: Un carromato y lo han traído... 
DON QUIJOTE: ¿Aquí? 
DUQUE: ¿Disculpa? 
SERVIDOR: Ah sí, un carromato con dos hombres y una mujer y piden que les demos 
asilo según esas leyes de la caballería. Bien, ¿puedo irme ya? 
DUQUESA: ¿Qué ocurre? 
DON QUIJOTE: Según esas leyes, no podemos tocarles. 
DUQUESA: ¿Aunque tengáis aquí mismo a Dulcinea y a sus secuestradores no pensáis 
hacer nada? ¿Por qué adoptáis leyes que os impiden hacer justicia? 
DUQUE: Pero si nadie sabe siquiera cómo es Dulcinea. 
DUQUESA: Excepto el gobernador. Él sí que la ha visto. 
DUQUE: Tienes razón. La justicia debe estar por encima de la ley. ¿Pero el gobernador 
está dispuesto a ayudar? 
DON QUIJOTE: ¿Es ella? Contesta ya, ¿es o no es Dulcinea?  
SANCHO: Quijote, la verdad es que… 
DUQUESA: Compórtate como un gobernador. 







DUQUESA: Eh eh... Vamos, vamos, no perdamos más tiempo. 
GUARDIA 2: Ni te acerques, pendejo. 
GUARDIA 1: A por él. 
GUARDIAS 1 y 2: ¡Vamos! 
DON QUIJOTE: Os respetaré según las leyes con la condición de que liberéis a la 
hermosa Dulcinea, reina de mis días y princesa de mis noches. 
FALSA DULCINEA: Liberarme, ¿dices? No te hagas el machote conmigo. No necesito 
que me liberes, ¿vale? 
DON QUIJOTE: Ah... Me habéis dejado sin palabras, Dulcinea. El amor debilita mi voz 
y mi voluntad. 
FALSA DULCINEA: ¿Y tú quién eres? 
DON QUIJOTE: Don Quijote de la Mancha, vuestro fiel servidor. 
FALSA DULCINEA: Otro más no. No pierdas el tiempo, chato. Vamos, chicos.  
GUARDIA: Vaya paleto. 
DON QUIJOTE: Vaya, ¿yo? Nunca imaginé que sucedería así. 
 
00:43:47 
(En el establo) 
 
RUCIO: ¿Por qué los humanos no entienden lo que les decimos? No son tan inteligentes. 
Nosotros entendemos lo que ellos dicen. 
ROCINANTE: Pero todo ha acabado bien, Rucio. Tu dueño ha conseguido su isla, el mío 
su Dulcinea y yo una yegua con un magnífico apartamento… 
RUCIO: ¡Pero si es todo mentira! 
ROCINANTE: Es que siempre ha sido mentira. 
YEGUA: (En off) ¿Dónde estás? 
RUCIO: Mientras creímos en ella no lo era… 
YEGUA: ¿Macizo? 
RUCIO: ¿Macizo? 
SANCHO: Levanta, Rucio, nos vamos.  
RUCIO: No puedo. Ahora no, he dicho que no. 
SANCHO: ¿Pero qué he hecho? ¿Qué dirá Quijote? Nunca más podré volver a mirarle en 
la cara. 
YEGUA: (En off) Macizo… macizo… (Entra en el establo) ¡Macizo!, ¿estás sordo o qué 
te pasa? 






DON QUIJOTE: Sin ella no soy nadie. 
DUQUE: ¿Entonces estáis pensando en casaros? 
DON QUIJOTE: ¿Casarme? ¿Tan pronto? 
DUQUE: ¿Pero cuánto tiempo habéis estado buscándola? 
DON QUIJOTE: Toda la eternidad. 
DUQUE: Ese tiempo cuenta, Quijote. Yo me casé con la duquesa sin conocerla. Bueno, 
en realidad, todavía no la conozco. 
DON QUIJOTE: Visto de esa forma… 
DUQUE: ¿O sea que aceptáis? 
SANCHO: Vamos muy despacio. Podríais haber traído caballo. 
SOLDADO: Aún falta mucho para la isla de Barataria, gobernador. 
SANCHO: Bien, cuanto más lejos mejor. 
DUQUESA (Hablando de DON QUIJOTE): No está tan mal. 
FALSA DULCINEA: Está como una cabra. 
DON QUIJOTE: Reina de mis días, princesa de mis noches, Don Quijote de la Mancha, 
vuestro fiel servidor. 
FALSA DULCINEA: ¿Se puede saber por qué te repites tanto? A ver… ¿qué me ofreces 
exactamente? 
DON QUIJOTE: Amor puro y verdadero. 
FALSA DULCINEA: Ehm... ¿Y algo un poquito más tangible? Quiero casarme con un 
buen partido.  
DON QUIJOTE: Si aún no se lo he pedido. 
DUQUE: Oh… 
FALSA DULCINEA: ¿Qué clase de amor es el tuyo si no puedes demostrarlo con 
hechos? ¿No me merezco un collar de diamantes? ¿No me merezco una casa en el 
campo? ¿Una buena pensión? ¿Vacaciones pagadas en el Caribe? ¿Un tratamiento de 
belleza? Apartadle de mi vista. ¿Cómo puede ser el verdadero Quijote ese energúmeno? 
DON QUIJOTE: Pero yo soy él. 
FALSA DULCINEA: Sí, ese que luchó con los molinos y recorrió el mundo por amor sin 
ni siquiera conocerme. 
DUQUE: Gigantes… eran gigantes… 
FALSA DULCINEA: Mira, yo nunca he pedido nada, ni una batalla, ni una aventura y 
ahora cuando lo único que deseo es una boda, el auténtico Quijote no me rechazaría por 
no ser como había soñado... y no me trataría como un juguete… 
DON QUIJOTE: Jamás me ha dolido tanto reconocer un error. He sido un egoísta, 






DUQUE: ¡Olé! ¡Esta noche fiesta! 
FALSA DULCINEA: Y podrás ponerte la ropa nueva que he bordado para ti con todo mi 
amor. 
ROCINANTE: Pichurri, ¿dónde estás? 
AVELLANEDA: (En off) Se lo aseguro, Siniestro, nunca llegarán a Barcelona. Están 
acabados. 
SINIESTRO: Esto incluye el suplemento para tus seguaces, los que se dejaron machacar 
por Sancho. Y derechos exclusivos por si algún día decides vender la historia. ¿Está claro, 
Avellaneda? 
DUQUESA: Vamos a ver, tenemos que pagar el alquiler del decorado del castillo, mi 
marido tiene que organizar una boda muy cara para mañana. Ah, y no pueden imaginar la 
cantidad de carne de primera que engulle esta bestia vez cada día. 
SINIESTRO: Es lo que habíamos acordado. El resto para el final. 
DUQUESA: ¿Y tú no vas a decir nada? 
DUQUE: Sí, quiero quedarme con Bartolo. 
DUQUESA: ¿Para qué lo quieres? 
DUQUE: Para que se coma a la gente. 
DUQUESA: Pero si es vegetariano. 
DUQUE: Yo quiero a Bartolo. 
FALSA DULCINEA: ¿Y yo qué? Ese Quijote no parece estar tan forrado. 
DUQUESA: Pero su amigo sí, nena, y se siente tan culpable que no le negará nada. 
FALSA DULCINEA: ¿Quién ha sido? 
ROCINANTE: Pichurri… Socorro… Déjame en paz. 
ROCINANTE: ¡Ay! 
JAMES: ¡Jefe! 
YEGUA: ¿Estás bien, macizorro? ¿No te gusta mi nuevo peinado? ¿Creías que un puro 
sangre como yo iba a interesarse por un vulgar jamelgo? 
ROCINANTE: Pues nada, ahora viene la parte en la que me dejan hecho polvo. 
¡Quítamelo! 
JAMES: ¡Quietos! Estoy furioso. 
YEGUA: ¡Ja ja ja!, eres, tan tan patético… 
DUQUE: Bonito traje, Quijote. Tenéis que reconocer que Altisidora tiene un gusto 
impecable. 
DON QUIJOTE: Alti… ¿qué? 
DUQUE: ¿He dicho Altisidora? Amigo mío, olvidaos de Barcelona ahora, ya tenéis a 






DON QUIJOTE: La verdad es que me preguntaba si mi buen amigo Sancho regresaría a 
tiempo para la boda. 
DUQUE: Pues claro, ¿cómo podría perdérsela? Ja ja ja… 
SANCHO: Tengo la sensación de haber estado dando vueltas en círculo. 
RUCIO: Es una trampa, ¿no lo ves? 
SANCHO: Ahora lo entiendo, claro. 
RUCIO: ¿Lo entiendes? 
SANCHO: Es muy sencillo. Me han dado un mapa equivocado. 
RUCIO: Oh, vaya. 
SANCHO: ¿Cómo va a ser esto una isla si no está rodeada de agua por todas partes? 
GUARDIA 3: ¿Y esto lo has descubierto tú solito o te ha ayudado el orejones? 
SANCHO: Gracias por vuestra ayuda pero yo me vuelvo al castillo. Don Quijote me 
necesita y no sé si serviría para gobernador. ¿Se debe algo? 
GUARDIA 3: Tú no vas a ninguna parte. 
SANCHO: Soy un hombre libre y voy dónde me da la gana. 
GUARDIA 3: No, tú, no. 
RUCIO: Yo que vosotros me apartaría. 
GATO MALVADO: Ay… pollo asado a fuego lento, ¡me encanta! 
ROCINANTE: ¡Ay! ¡Espera! Una paliza está bien. Pero quemarme vivo… 
JAMES: Tranquilo, jefe, yo me encargo. 
ROCINANTE: ¡Ay! Para, que me estás mareando. ¡Ay! Deja de columpiarte y ayúdame. 
DUQUE: ¿Fuego? 
DON QUIJOTE: No, gracias. Yo no fumo. 
DUQUE: ¡Fuego! 
DUQUESA y FALSA DULCINEA: Ah, fuego, fuego, fuego. 
DON QUIJOTE: Rocinante… 
GUARDIA 2: ¡Pendejo! 
GUARDIAS 1 y 2: Je je… 
ROCINANTE: ¡Ay! ¿Es que no vas a esperar a que estemos asaditos? 
JAMES: Ni se te ocurra tocarle. 
BARTOLO: Hay que salir de aquí. 
JAMES: Todo bajo control. 
ROCINANTE: Lo siento pero no quiero morir tan joven. 
AVELLANEDA: ¿Qué es todo esto? 
GUARDIAS 2: Ha sido él. 






FALSA DULCINEA: Amor mío, ¿pero qué te han hecho? (Dando bofetadas a DON 
QUIJOTE) Si no se celebra mañana la boda, alguien tendrá que compensarme. Un tonto, 
vale, pero no un vegetal. 
DON QUIJOTE: Rocinante… 
ROCINANTE: Oh! 
DON QUIJOTE: ¿Eh? Mi valiente corcel. 
FALSA DULCINEA: ¿Y yo qué? ¿Quién es más importante? ¿Yo o ese estúpido 
caballo? 
DON QUIJOTE: Reina de mis días y princesa de mis noches, yo, eh… quizás deberíamos 
esperar un poco. Esta boda es... 
DUQUESA: Basta ya de tonterías. ¿A qué estáis esperando? 
DON QUIJOTE: ¿Perdón? 
DUQUESA: ¿Por qué esperar con una luna llena tan fantástica? 
DON QUIJOTE: Todavía no hay luna llena… Es... 
DUQUE: ¿Y qué más da? ¿Por qué no casaros ahora mismo? Altisidora. 
DUQUESA: ¡Dulcinea! 
DUQUE: ¿Aceptas a Don Quijote como tu legítimo... 
FALSA DULCINEA: Sí. 
DUQUE: Y vos, Don Quijote, ¿aceptáis a esta hermosa dama como legítima esposa? 
DON QUIJOTE: No es como lo había imaginado. 
DUQUESA: ¿No has oído la pregunta, Quijote? 
DON QUIJOTE: Es que… pues yo… bueno... 
SANCHO: No, no. 
DON QUIJOTE: ¡Sancho! 
SERVIDOR: El gobernador de… 
DUQUE: Oh. 
SANCHO: No habrá boda, Quijote. Te he mentido. No vi a Dulcinea aquella vez como te 
dije. 
DON QUIJOTE: ¿Qué? 
SANCHO: La estuve buscando noche y día, día tras día, por ti, mi mejor y mi único 
amigo. Pero la verdad es que Dulcinea no existe. 
DON QUIJOTE: ¿Y entonces, quién es esa dama? 
FALSA DULCINEA: ¿¡Dama!? De repente, se presenta este enano saltarín, dice que no 
soy tu Dulcinea y tú le crees. 
SANCHO: Me lo inventé todo y esa mujer no es más que otra invención. 






DUQUESA: Vámonos, cariño. Otra vez habrá más suerte. 
DUQUE: Sí, amor mío. 
DULCINEA: ¡Ah! 
ROCINANTE: Rucio. 
RUCIO: Espero que el seguro te cubra esto. 
ROCINANTE: Nunca pensé que me alegraría tanto de verte. 
ROCINANTE: James… despierta, no tiene gracia. 
BARTOLO: Demasiado tarde. 
ROCINANTE: Oh, oh, James… 
RUCIO: Seguro que estás contento, nos vamos a casa. 
ROCINANTE: ¿Seguro? Yo ya no me fío de nada ni de nadie ¿y tú? (Se cae el castillo) 
 
00:57:09 
(Carteles: LA MANCHA / BARCELONA) 
 
RUCIO: Rocinante. 
SANCHO: Bueno, por allí se va al pueblo. Teresa debe estar muy enfadada pero al menos 
nos dará algo de comer. Además Barcelona está muy lejos y va ser lo mismo de siempre, 
¿verdad? 
DON QUIJOTE: Esto es el fin, Sancho. Se acabó. Toda mi vida he sido un cobarde 
huyendo de la realidad. No se puede vivir de ilusiones. 
SANCHO: ¿Un cobarde? Has vivido muchas aventuras. ¿Hablas en serio? No conozco 
hombre más valiente, un hombre que se atreve a vivir tan como piensa y como siente su 
corazón. Por lo menos, Dulcinea era una hermosa ilusión. 
DON QUIJOTE: Oh, Dulcinea... 
ROCINANTE: ¿Entonces, qué? 
RUCIO: ¿Estás pensando lo mismo que yo? 
ROCINANTE: Sí, ¡vamos! …a la aventura. 
(Cartel: BARCELONA 198 KM - primerísimo plano) 
 
(en pantalla se lee:) 
 




SANCHO: Quijote, hemos venido para un duelo entre tú y el caballero de la Media Luna. 






DON QUIJOTE: Así es. 
SANCHO: Entonces, ¿podrías explicarme de qué va esto? 
ROCINANTE: Ah ah ah (Se desmaya) 
DON QUIJOTE: Vamos. ¡Eh! Mira quién está aquí, es Sir Peter Pan. ¿No es así? 
FALSO DON QUIJOTE 1 (PETER): No, ya no soy Sir Peter Pan. Le falta marketing, he 
decidido ser Quijote otra vez. 
DON QUIJOTE: Y Sir Globus. 
FALSO DON QUIJOTE 2 (REMIGIO): Y yo también. 
FALSOS DON QUIJOTE: ¿Habéis visto eso? Qué cara. Se cuelan. 
SECRETARIO: Tienda, casco, armadura y varias lanzas. La espada es opcional. 
¿Número de la seguridad social? 
SANCHO: ¿Qué es eso? 
SECRETARIO: ¿Foto de carné? 
DON QUIJOTE: Sí, bueno, no es la mejor que tengo pero… 
SECRETARIO: En caso de accidente. 
SANCHO: Sancho, Sancho Panza. 6338456. 
SECRETARIO: Eso es todo. Firma aquí. Don Quijote número 163. 50 eurocoronas. 
SANCHO: Pero primero, ¿dónde está mi libro? 
SECRETARIO: Eh... 
SANCHO: Esto me arruina. Ahora sí que estamos acabados. 
DON QUIJOTE: No temas, Sancho. Estoy seguro que todo saldrá bien. 
ROCINANTE: La luz, me parece que ya veo la luz. 
SANCHO: Y... Por curiosidad ¿En qué piensas ir montado? 
DON QUIJOTE: Buena pregunta. 
SANCHO: He visto unos caballos de alquiler que no están mal. 
RUCIO: Eh, ¡que estoy aquí! Y yo, ¿qué?  
DON QUIJOTE: Ya lo sé. 
RUCIO: Tengo la tarde libre. ¿Qué dices, Don? ¿Es que no me ves? Eh eh ¡Hola! 
DON QUIJOTE: Tal vez. 
RUCIO: Bah… Olvídalo. 
DON QUIJOTE: ¿Por qué no? ¿Eh? Sí… 
SANCHO: ¿Qué? 
DON QUIJOTE: Ya lo tengo. Rucio será mi corcel. 
RUCIO: Sí. 
DON QUIJOTE: ¿Dónde está? 






DON QUIJOTE: Ah, aquí estás. 
RUCIO: Sí. 
DON QUIJOTE: Rucio. 
RUCIO: Sí. 
DON QUIJOTE: ¿Me harías el honor de ser mi caballo?  
RUCIO: Sí. Sí. ¿Es que no entiendes ni un simple sí? 
ROCINANTE: Eso, acaba conmigo. 
SANCHO: No te ofendas, Quijote, pero Rucio no es más que un asno. 
RUCIO: No lo estropees. 
DON QUIJOTE: Este animal ha dado muestras de gran valor. Es fuerte y resistente, es un 
superviviente. Arrodíllate, Rucio. Por la autoridad que me ha sido concedida, según las 
sagradas leyes de caballería yo te nombro caballo con el más alto rango.  
 
01:02:46 
(Se ven los siguientes carteles debajo de los puños de hierro:  
MANO CEGADORA / PUÑO CASTIGADOR / TORTAZO MORTAL/ MANO MALIGNA) 
 
CRONISTA: Es el combate del siglo y recuerden: solo el verdadero Quijote, el vencedor, 
tendrá el honor de luchar contra el caballero de la Media Luna. 
PÚBLICO: Olé.. 
CRONISTA: El Quijote número 26 entra en la arena, su contricante, el Quijote número 
13. Aplausos, por favor. ¡Sí! Eso debe hacer pupa. Bien recojamos los restos y 
continuemos porque aquí viene el Quijote número 76.  
PÚBLICO: ¡Don Quijote! ¡Don Quijote! 
SANCHO: ¿Sabes? Yo lucharía en lugar de Quijote, si me dejaran. 
TÍTERES: Toma, toma. 
SECRETARIO: Otra más. 
FALSO DON QUIJOTE: Ponme en caballo. Cuidado. Uy. ¡Allá voy! 
SANCHO: Olvida lo que he dicho. 
RUCIO: Claro... 
SINIESTRO: ¿Tenemos ya a nuestro campeón? 
AVELLANEDA: 666. Invencible. 
SINIESTRO: Más te vale. 
DON QUIJOTE: Os lo ruego, señor. Mandadme a los Campos Elíseos si doy muestras de 






conmigo. Enseñadle el camino hacia el valor y ayudadle a liberar su alma de tan cruel 
castigo.  
SANCHO: No pensarás ponerte esa pieza de chatarra. 
DON QUIJOTE: Es mi armadura. 
SANCHO: Eso va en serio, Quijote y esta cosa no sé qué tiene de raro pero no es nada 
bueno. 
DON QUIJOTE: Ah... El hechizo solo se romperá cuando el alma de este caballero 
participe en un acto de valentía. 
SANCHO: Eso es imposible. Imposible. 
DON QUIJOTE: Yo tengo fe en ti. 
CABALLO: Supongo que estás aquí para recoger los cascos tirados por ahí… 
RUCIO: Apártate, estoy a punto de entrar en batalla. Soy el caballo de Don Quijote. 
CABALLO: Tú no irás a ninguna parte. Eres un burro. Si Don Quijote necesita un caballo 
puede alquilar a alguno de nosotros, que para eso estamos aquí. 
YEGUA: Exacto. A nadie le gusta quedarse en el pasillo. 
CABALLO: ¿En el pasillo? 
YEGUA: En el banquillo. 
DON QUIJOTE: Vamos Sir Rucio, es la hora. 
CABALLO: ¿Qué acaba de llamarle? 
YEGUA: A mí me ha sonado un poco a cachondeo. 
GATO MALVADO: Mira quién ha venido a verte. 
ROCINANTE: Ay ay. ¿Pero qué es lo que quieres? 
GATO MALVADO: Este es el trato. Yo me como tus patas y así tu dueño no participa en 
el torneo. 
ROCINANTE: ¿Es que no entiendes nada? Yo estoy retirado. Ahora Rucio es el caballo 
de Quijote y yo no. 
GATO MALVADO: ¿Qué acabas de decir? 
JAMES: Eh, tú… ¿Quieres que te lo repita yo, colega? 
JAMES: Eh, jefe. 
ROCINANTE: James, estás vivo. 
JAMES: Sí. 
ROCINANTE: Suelta, James, eres un buen pollito.  
BARTOLO: Bueno, voy a ver si me cazo la lechuga. 
CRONISTA: Por motivos ajenos a nuestra voluntad pasaremos directamente a las 






Alonso Quijano, Quijote 163. Y un participante de última hora, el Quijote 666, el 
caballero Dorado. 
SANCHO: Bueno, al menos llegaremos a casa para la cena. 
CABALLERO DORADO: Salve, Siniestro. 
FALSO DON QUIJOTE 2 (REMIGIO): ¡En qué lío me he metido! 
CRONISTA: Primer finalista: Remigio Globus. 
FALSO DON QUIJOTE 2 (REMIGIO): ¿Yo? 
SINIESTRO: ¿Y habías contratado a ese desgraciado para librarnos de Quijote? 
AVELLANEDA: No se preocupe, no están en la final, todavía. 
CRONISTA: Alonso Quijano. ¿Pero qué montura lleva? ¡Ja ja ja! Esto es ridículo. 
CABALLO y YEGUA: ¡Ja ja ja! Burro. 
SANCHO: Supongo que algo tenías que heredar de mí. 
CRONISTA: Don Alonso Quijano y su montura miniatura, finalista. 
JAMES: No está mal, no está mal. Ese chico tiene agallas. ¡Bravo! 
CRONISTA: Increíble, el ganador es Alonso Quijano, el verdadero y único Don Quijote. 
SINIESTRO: Al diablo con todos. 
CRONISTA: Y ahora, para todos ustedes, el combate del siglo. Entre el verdadero, el 
único, el inimitable Don Quijote de la Mancha con un peso de 55 kilos y el caballero de la 
Media Luna. 
DON QUIJOTE: Siniestro, debí suponerlo. 
CARRASCO: ¿Por qué siempre lo arruinas todo? 
DON QUIJOTE: Bachiller, ¿qué está haciendo aquí y con ese disfraz? 
CARRASCO: Maldito seas, Quijote. Desde que era pequeño estudié, me esforcé pero no 
sirvió de nada, Don Quijote y Sancho Panza son los únicos que importan, conseguí 
detenerte cuando puse fin a vuestra primera aventura.  
SANCHO: O sea que fuiste tú. Espera y verás. 
CARRASCO: Y ahora que por fin tengo la oportunidad de llegar a ser alguien, de ser 
famoso como tú, tú me humillas delante de todo el mundo. 
DON QUIJOTE: Venga, amigo mío. Si quiere llegar a ser alguien, alguien importante, 
conviértase en caballero y quizás también escriban un libro sobre vos y será 
inmortalizado para toda la eternidad. 
CARRASCO: ¿Caballero has dicho? 
RUCIO: Pero que se apunte a un cursillo, de esos a distancia. 







CRONISTA: Aquí se lo juegan todo. ¡Que gane el mejor! Podría ser el final para Don 
Quijote. 
RUCIO: ¡Ten cuidado! Aguanta. No te caigas. 
SANCHO: Olvídalo, Quijote, no merece la pena. 
DON QUIJOTE: Lucharé hasta el final. Conozco mi destino. 
RUCIO: Y yo el mío. 
CRONISTA: Increíble. Siguen en pie a pesar del golpe. 
JAMES: Caray, ¡qué bien! Lo ha conseguido. 
RUCIO: ¡Ah! Vamos. 
CARRASCO: Me voy. 
DON QUIJOTE: Yo tengo fe en ti. 
SANCHO: Basta, ven pa‘ acá. 
ARMADURA: ¡Ahhh!  
DON QUIJOTE: Aún le deben quedar cuentas que saldar. (Al final del combate) Has 
ganado. Lamento perder a Dulcinea pero se merece el mejor y el más fuerte de los 
caballeros. Debo renunciar a mi amor en nombre de otro amor más puro. Y de lo que es 
mejor para ella. 
DULCINEA: ¿Renunciar? Solo el verdadero Quijote llevaría tan lejos el honor y la 
valentía. Solo Quijote renunciaría al amor en nombre del puro amor y por eso eres el 
ganador, el mejor de los caballeros y te mereces mis pertenencias, la ardiente espada. Y 
yo soy Dulcinea. Igual que tú, yo quería saber si Don Quijote era real o si solo era el 
producto de mi imaginación. Así que organicé todo esto. 
DON QUIJOTE: ¿Cómo es posible? Cómo es que… Será por gloria de las sagradas leyes 
de la caballería… 
DULCINEA: Corta el rollo. 
SANCHO: Bravo, felicidades y todo eso. ¿Pero qué hay de mi tesoro? 
DULCINEA: ¿Tesoro? ¿Sabes cuánto me ha costado organizar todo esto? 
ROCINANTE: Lo has conseguido. 
RUCIO: Ah... No ha sido nada. 
ROCINANTE: Eres un caballo, un caballo de verdad. 
CABALLO: ¿Un caballo? 
RUCIO: Sí. 
CABALLO: Y de la mejor raza. 
YEGUA: ¡Y nada menos que un percherón! 
JAMES: Vale, vale. Ya está bien. No le aduléis más. Quietos ahí. Dejadle sitio. ¡Atrás 






DON QUIJOTE: Sancho, hasta la vista. ¡Pronto volveremos a reunirnos, amigo! 
SANCHO: Pero no vuelvas sin antes pagarme el alquiler. 
DON QUIJOTE: ¿Y eso qué es? Ja ja ja… 
JAMES: Todo bajo control. 
DULCINEA: ¿Pues para qué quiere tu amigo un león? 
DON QUIJOTE: No conoces a su mujer. 
RUCIO: Y esta, amigos, es la verdadera historia de Don Quijote. Sancho regresó feliz a 
casa con Teresa. Y Rocinante volvió a su querido y polvoriento establo para cuidar de sus 
amadas gallinas. 
DULCINEA: (Le da un beso a RUCIO) Por cuidar tan bien de Don. 
RUCIO: ¿Has visto eso? No es de extrañar que Quijote viviera feliz para siempre con esa 
adorable criatura... Por cierto, yo también me quedé con él. Y aunque no me da ni un euro 
































Basada en la novela de  
MIGUEL DE CERVANTES 
―El Ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha‖ 
 
 
NARRADOR: Nun lugar da Mancha do que non quero lembra-lo nome, non hai moito 
tempo que vivía un fidalgo dos de lanza en lanceiro, adarga antiga, rocín fraco e galgo 
corredor. Seco de carnes, chuchado de rostro, gran madrugador e amigo da caza. Disque 
se chamaba Don Quixote da Mancha e botaba os días lendo libros de cabalería. Tanto lle 
prestaban que acabou por perde-la razón. Obsesionouse de tal xeito coas fantasías 
daqueles libros, que non pensaba noutra cousa que non fosen duelos, feitizos, batallas e 
amores imposibles. Ata que un día tivo una ocorrencia insólita: nomearse a si mesmo 
cabaleiro andante e saír na procura de grandes aventuras como facían os heroes dos seus 
libros. Mais Don Quixote precisaba dun escudeiro e decidiu convencer un campesiño do 
lugar amigo seu. Aínda que non lle foi doado, tanto porfiou e tanto lle prometeu que ao 
final o pobre do Sancho, porque ese era o seu nome, aceptou ir con el deixando atrás á 
súa muller, as súas terras e tódalas súas pertenzas. O único que faltaba na súa procura da 
eternidade era una dama da que namorarse e pola que suspirar. Porque un cabaleiro 
andante sen amor é como un corpo sen alma. Veulle á memoria unha campesiña dunha 
aldea próxima. Aínda que apenas a coñecía, amábaa a distancia e serviulle de inspiración 
para crea-la doncela dos seus soños. E malia que a devandita dama non existira nunca, 
para el sempre sería a súa Dulcinea: Dulcinea do Toboso. 
RUCIO: Bla, bla, bla, bla. A quen lle importa iso? E dálle co tema de sempre, iso non foi 
o que ocorreu.  
NARRADOR: Pero que é o que dis? O libro pon claramente... 
RUCIO: Por que lle vou facer caso a ese libro se eu estiven alí e o vin todo? 
NARRADOR: Xa, así que ti es Rucio, o burro de Sancho. 
RUCIO: Para o carro! O único burro falante que coñezo é un amigo meu que anda pola 
vida adiante actuando cun ogro verde. Eu son un cabalo. E xa vai sendo hora de que se 
saiba a verdade. 
NARRADOR: A verdade? Qué orneas? 
RUCIO: A historia principiou hai moito tempo, despois de volvermos daquela primeira 
aventura Quixote, Sancho, Rocinante, exem, exem, e mais eu. 
CABALO: Mimá, atufa a burro! 






CABALO: Este camiño é so para os cabalos 
RUCIO: Daquela que fai aquí este porco? 
CABALO: Seica estás cego? Non ves que é un marabilloso corcel? 
RUCIO: Non estaba falando contigo.  
EUGA: (Rincha con sorna) 
CABALO: (Dalle unha couce a RUCIO) 
RUCIO: Algún día serei un gran cabalo e farei cousas importantes, xa veredes. 
EUGA: : Si, pero lembra que antes terás que pasa-lo exame de poni. 
CABALO: E coido que lle custará moito aproba-lo práctico, ha, ha, ha, ha. 
RUCIO: E nunca volverá humillarme ninguén! 
 
 
EL RETO DEL CABALLERO 
 
(Voz en off) O RETO DO CABALEIRO  
 
ROCINANTE: [CANTA] Se valente queres ser,  
GALIÑAS: [CANTAN] Se valente queres ser,  
 
ROCINANTE: [CANTA] Disciplina tes que ter! 
GALIÑAS: [CANTAN] Disciplina tes que ter! 
 
ROCINANTE: [CANTA] Se valente queres ser,  
GALIÑAS: [CANTAN] Se valente queres ser,  
 
ROCINANTE: [CANTA] Disciplina tes que ter! 
GALIÑAS: [CANTAN] Disciplina tes que ter! 
 
ROCINANTE: Un, dous! 
GALIÑAS: Un, dous! 
ROCINANTE: Un, dous! 
GALIÑAS: Un, dous! 
ROCINANTE e GALIÑAS: Dereita, esquerda! Dereita, esquerda! Dereita, esquerda! 
ROCINANTE: Pelotón, formen! 
 
(vese a caixa do correo) 
RUCIO: Hm? Non pode ser certo! Si!! 
 
(na caixa do correo pode lerse)  
 
SANCHO & TERESA PANZA + DON QUIJOTE) 
 






ROCINANTE: Pódese saber que estás facendo, James? 
JAMES: A defensa perfecta, non as derrubaría nin un furacán. 
JAMES: Protéxote eu, protéxote eu! 
ROCINANTE: Oh, James! Sóltame! 
JAMES: Está todo controlado! 
RUCIO: É incrible, Rocinante! Non o vas crer! 
GALIÑAS: Non se berra na corte! Non se aceptan excusas! Pero quen pensa que é? 
RUCIO: Silencio! 
JAMES: Ti, non deas outro paso. 
ROCINANTE: Que queres? Ti e mais eu non nos debiamos falar. 
RUCIO: Os nosos amos non se falan, nós somos cabalos.  
JAMES: Negativo. Díxoche claramente que non quería falar contigo. Mira, conteiche que 
unha vez, cando traballaba de escolta de Babieca, o cabalo do Cid, mentres estabamos 
rodando unha escena en Valencia...? 
RUCIO: Foi culpa do cobizoso de Sancho! 
ROCINANTE: Non! A culpa foi toda de Quixote. Da súa absurda obsesión pola cabalería 
e o amor. Cousas que non existen, claro. 
RUCIO: Ah, se cadra non existen para ti. Es dos que converten a súa vida nunha enorme 
mentira. Mira onde estás: nunha corte vella, facendo de oficial dunha manchea de galiñas 
e con miñaxoia como escolta. Pero que queres invadir? O bebedoiro? 
RUCIO: Rocinante, volvícheste un cricas.  
JAMES: Pasácheste un pouco, meu. 
ROCINANTE: Temos que evitar que Quixote lea iso! 
RUCIO: Pero por qué? É a oportunidade de recuperármo-la dignidade, Rocinante, de 
realizar os nosos soños. 
ROCINANTE: Os teus soños, queres dicir! Es igualiño ca Quixote, es un... un... 
RUCIO: Veña, home, acaba! 
ROCINANTE: Un tolo. 
JAMES: Dáme unha orde e acabo con el. 
ROCINANTE: Recupera esa carta. 
JAMES: Imos ver que pon esa carta. 
RUCIO: Trae iso! 
JAMES: Parece algo moi importante. 
ROCINANTE: Moi, moi importante. Hala, acabáronse os soños! 
TERESA: Imos ver. Quixote vive na nosa casa, levades meses sen falarvos e agora de 






SANCHO: Desta volta é distinto, imos á casa do bacharel Carrasco, é territorio neutral. 
TERESA: A ver en que lea te vai meter agora. Por favor! E como che deu por vestirte así, 
Sancho? É a ocasión para poñer o traxe de Calvo Klein. 
SANCHO: Que ten este de malo? Dez anos e está coma novo. E cádrame que nin 
pintado!  
SANCHO: Ai, ola, amigo meu! Que sería de min sen ti? 
TERESA: E Deus te arrede de coller ese asno lacazán. Vai no cabalo novo, home. 
SANCHO: É a súa maneira de demostrar afecto. 
BACHAREL: O meu querido Sancho! Pasa! Estabamos agardando por ti! 
SANCHO: Onde está Don Quixote? 
QUIXOTE: Sancho! 
SANCHO: Veña, vamos ao conto, que teño o burro en dobre fila. 
BACHAREL: Cabaleiros, ha, ha! Coñecémonos desde que eramos cativos! Ti, Quixote, 
é-lo mais famoso e culto da vila. 
QUIXOTE: Despois de vós, Bacharel. 
BACHAREL: E ti, Sancho, es un home respetable e rico. Seguíchelo na procura dun 
soño, aínda que rematou todo mal, non? 
SANCHO: Dixo que sería gobernador dunha illa se lle axudaba. 
QUIXOTE: Si, pero non atopamos a Dulcinea. Ti víchela, pero eu non. 
SANCHO: Porque me deixaches só. 
BACHAREL: Como podedes ver, recibimos unha chea de cartas sobre un libro que fala 
de vós. Mesmo tedes un club de fans. O que non está nada mal, sobre todo tendo en conta 
que eu, por exemplo, levo cincuenta anos sen recibi-la primeira carta. E, para rematar, 
asolagaron a rexión con estes panfletos. ―Eu, o cabaleiro da media lúa, souben das 
aventuras do cabaleiro andante Don Quixote e desafío a un duelo en Barcelona na 
vindeira lúa chea. Se son eu o vencedor, Don Quixote pousará as armas e renunciará a 
Dulcinea para sempre. Pero se vence Don Quixote, prometo revelar a verdadeira 
identidade de Dulcinea e entregarlle tódolos meus tesouros e pertenzas‖. 
SANCHO: E que ten que ver iso conmigo? 
BACHAREL: Contigo? Benquerido Sancho, cómpre que che lembre que fuches ti quen 
decidiu partir con el para redimir esas tolas historias de cabalería? E agora sodes Quixote 
e Sancho, Sancho e Quixote. Un símbolo indivisible desta fermosa aldea, o seu 
patrimonio principal, o orgullo da Mancha. Vós sódelo todo! 
SANCHO: E que é o que queres? 
BACHAREL: O certo é que Don Quixote me pediu que intercedese. Por que non lle dás 






SANCHO: Xa o sabía eu. 
BACHAREL: Axúdalle como lle axudo eu. Por mor da verdadeira amizade.  
SANCHO: De momento xa pode esquecer a viaxe a Barcelona. 
QUIXOTE: É imposible que esqueza a viaxe a Barcelona porque alí é onde mora a 
fermosa Dulcinea, raíña dos meus días e princesa das miñas noites. 
BACHAREL: Isto é para ti, Quixote. 
SANCHO: Ese monte de chatarra? 
QUIXOTE: É extraordinaria! 
SANCHO: Ha! Semella a faixa de Teresa. 
QUIXOTE: Ou moito me trabuco ou esta magnífica xoia é nada menos que a esplandiana, 
a armadura do cabaleiro Esplandián. 
BACHAREL: Canta sabedoría atesouras, Quixote! 
QUIXOTE: Todo está nos libros. 
BACHAREL: Por favor, acéptaa como unha humilde mostra de estima deste bacharel ao 
noso amado heroe. 
SANCHO: E para min que, eh? 
SANCHO: Nada! Para min non hai nada!  
ROCINANTE: Oi, non! 
QUIXOTE: Oh, é absurdo! Non podemos seguir así! 
SANCHO: Págame e en paz. 
QUIXOTE: Pénsoche pagar. En canto volvamos de Barcelona. 
ROCINANTE: Outra vez non, por favor! 
SANCHO: Xa che dixen antes que non! Que queres? Que te siga noutra misión 
imposible, para que me volvas deixar na estacada?  
QUIXOTE: Oh, témoslle que amosar ao mundo como se vive unha vida excepcional. 
SANCHO: Iso é que si? 
QUIXOTE: Mira para eles, están devecendo por partir. 
SANCHO: Aparta. Mira, amiguiños si, pero a vaquiña polo que vale. 
ROCINANTE: Estou de acordo. Ou é que non o deixou ben claro? 
RUCIO: Non! 
QUIXOTE: Amigo meu, un cabaleiro andante non fai so o que o mundo espera del, non! 
Debe vivir seguindo o ditado do seu corazón!  
SANCHO: Eu non son coma ti, Quixote, eu non son un cabaleiro andante. Eu son... un 
home sinxelo. 
ROCINANTE: Un troco! Suxírovos que fagades un troco! 






SANCHO: Si, boa sorte. Pásao ben. 
QUIXOTE: Necesítote, Sancho. É-lo único que coñece a Dulcinea. 
SANCHO: Oíches, Quixote. Eu nunca... Vale, dame unha boa razón para ir contigo. 
QUIXOTE: Hmm... O tesouro? 
RUCIO: Non está mal. 
SANCHO: Un tesouro! E de canto falamos? Dime, pono nalgún sitio? Daquela necesito 
outra razón. 
TERESA: Es ti, meu amor? Chegas a tempo para me axudar. Bule, hoxe hai moito no que 
fedellar! 
SANCHO: Agora vou, rula! O tesouro é para min só. Ti quedas cos muíños. 
ROCINANTE: E quen se vai encargar das galiñas? 
QUIXOTE: Sancho, non sei como dicircho: non levarás algo solto no peto? 
SANCHO: Xa estamos coma sempre! 
ROCINANTE: E eu que? Pero e que non conta para nada a miña opinión? 
TERESA: Cariño, estás aí? 
AVELLANEDA: Pero se non queredes que cheguen a Barcelona, por que lles axudades? 
BACHAREL: Estou facendo coma quen, home! Se quero ser famoso, teño que comezar 
pola miña vila. Aquí todo o mundo adora a Don Quixote e así crerán que lle axudei. 
AVELLANEDA: E agora que? 
BACHAREL: Hai que impedir como sexa que cheguen a Barcelona. Quero velos 
humillados, librarme deles, acabar coa súa fama para sempre! Don Quixote leva posta a 
primeira trampa, esa loriga é tan perigosa como a súa condenada loucura. E vou contratar 
os servizos do camareiro Sinistro e ti vasme axudar a executar este plan infalible. Está 
claro, Avellaneda? 
AVELLANEDA: Pero daquela Sinistro existe de verdade? 





Benvidos ao Toboso.  
Poboación: 100 200 cabaleiros.  
 
VENDEDOR: Ei, señores! Desculpen! Queren converterse en auténticos cabaleiros 
andantes? Consigan a súa loriga en cómodos prazos! Muíño ou xigante? Fagan a proba, 






QUIXOTE: Iso é realmente... 
SANCHO: Horrible! 
QUIXOTE: Magnífico! 
VENDEDOR: Compren aquí mesmo un exemplar de Don Quixote! 
QUIXOTE: Daquela é certo o do libro. 
VENDEDOR: Para ser alguén nesta vida é imprescindible ter este libro e demostrar que o 
leron. É unha ganga! Son 10 eurocoroas. 
QUIXOTE: Pero se son Don Quixote!  
VENDEDOR: Ha, ha! Si, home, si! Coma todos aqueles! 
VENDEDOR: Oito eurocoroas? 
SANCHO: Que andan a facer? 
VENDEDOR: Bah, pagan por ve-la fermosa Dulcinea antes do duelo. Cinco eurocoroas? 
QUIXOTE: Pero iso... Iso é posible? 
SANCHO: E quen o escribiu? 
VENDEDOR: Miguel de... Cervantes. 
QUIXOTE: Despois de todo este tempo... [CONTINÚA FALANDO 
ININTELIXIBLEMENTE] 
VENDEDOR: Hai unha parte moi boa, cando Sancho atopa a Dulcinea e despois... 
SANCHO: Vale, vouno levar, pero arrinca as páxinas sobre Sancho e Dulcinea. 
QUIXOTE: Será aquí, polas leis da cabalería, onde mora a sen par Dulcinea? 
SANCHO: Non quero o teu autógrafo. 
VENDEDOR: Non pensarás que vendo o orixinal por vinte eurocoroas? 
SANCHO: Non dixeches cinco? 
VENDEDOR: Xa, pero agora hai que facer unha adaptación. 
QUIXOTE: Que é o que conta o libro? 
SANCHO: Que importa iso? Da vida tamén se aprende. 
QUIXOTE: Andando, Sancho, debo presentar os meus respetos a Dulcinea. 
CABALEIRO PETER: Ei, ponte na cola! 
QUIXOTE: Son Don Quixote da Mancha. A miña amada... 
TODOS OS CABALEIROS: PONTE NA COLA!! [CONTINÚAN MURMURANDO] 
QUIXOTE: Acouga, Sancho. Cando nos recoñezan eses impostores non terán nada que 
facer.  
CABALEIRO INDETERMINADO: Todo o mundo sabe que eu son Don Quixote. 
GUARDIA: Invitación? Carné de socio? 







CABALEIRO GLOBUS: [RI] HA, HA, HA. 
GUARDIA: Nada de zapatillas. Seguinte! 
QUIXOTE: Nobre gardián da virtude da sen par Dulcinea. Anuncia, por favor, a chegada 
de Don Quixote. 
AVELLANEDA: Deixa que entre. 
SANCHO: Non, non, Don Quixote é este. 
QUIXOTE: En realidade, o meu escudeiro, aquí presente, e Dulcinea xa se coñecen. 
AVELLANEDA: É un grande honor. Son cen eurocoroas. 
SANCHO: Como? So por vela? 
AVELLANEDA: Por cabeza! Hai descontos para bebés, xubilados e veteranos da batalla 
de Lepanto. 
SANCHO: Que? Pero que? Trae iso! 
AVELLANEDA: E o outro cabaleiro? 
SANCHO: Xa a verei en Barcelona! Alí é de balde! 
QUIXOTE: Pero se non entras comigo, como a hei coñecer? 
SANCHO: Ai! 
AVELLANEDA: É un pracer facer negocios con vostedes. Por aquí, por favor. Apuren, 
pero non empurren. 
QUIXOTE: Se é ela, faime... faime un sinal. 
QUIXOTE: Sodes realmente vós, fermosa dama? 
GUARDIA 2: Atrás! 
QUIXOTE: É ela? Dimo! 
SANCHO: Eh... Como queres que o saiba? Non lle vexo a cara! 
GARDA: Ponte detrás da raia! 
SANCHO: Que? Ti estás tolo? 
QUIXOTE: Home... Técnicamente, si. 
SANCHO: Mira, non podes correr un pouco a cortina, meu? 
GUARDIA 2: Vou contar ata cinco. Un, dous... 
QUIXOTE: Ousas retarme? 
GUARDIA 2: Tres, catro, cinco. 
RUCIO: Problemas! Témoslles que axudar! 
ROCINANTE: Non! Non soporto a violencia!  
RUCIO: Covarde! 
ROCINANTE: E agora supoño que é cando empezan a mallar en nós. 
SANCHO: Pero que demo lle pasa a esa feralla? 






SANCHO: E hai sitio dentro para os dous? 
QUIXOTE: Oh! Permitídeme que vos exprese o meu pesar polo ocorrido. Mirade como 
late o meu corazón atormentado. Ah! Oh, miña amada Dulcinea, eu sempre... 
SANCHO: Creo que fuches demasiado rápido para ela. 
ROCINANTE: Perdón, molesto? 
QUIXOTE: Secuestraron a Dulcinea! Ah, actuaron as forzas de Sinistro! 
CABALEIRO PETER: Pódese saber que fixestes coa nosa amada Dulcinea? 
QUIXOTE: Cabaleiros, non perdamos tempo, debo salva-la miña amada. 
SANCHO: Corre! 
CABALEIROS: A nosa amada! Onde está? 
CABALEIRO GLOBUS: Confesa, estás ao servizo de Sinistro? 
QUIXOTE: Oh! Como ousas dicir tal cousa? 
RUCIO: Eu sendo vós marchaba correndo. 
CABALEIROS: Oh! Oooooh! 
ROCINANTE: Estou de acordo, socio, hai que liscar de aquí. 
CABALEIROS: [RIN] 
SANCHO: Esa chatarra estame poñendo moi nervioso. 
QUIXOTE: Cabaleiros, irmáns todos! Quen é Don Quixote?  
CABALEIROS: Eu! Eu! 
QUIXOTE: E digo eu: por que ser Don Quixote? Non podedes ser Lanzarote, Percival, 
Amadís, o rei Arturo ou os cabaleiros de Francia? 
CABALEIRO GLOBUS: E eses quen son? 
QUIXOTE: Pero que clase de cabaleiros sodes? Porque sodes todos cabaleiros, non? 
CABALEIROS: Si! Si! 
QUIXOTE: Loitades pola xustiza, protexéde-las viúvas, valédeslles ós orfos e 
perseguíde-lo amor verdadeiro. 
CABALEIRO GLOBUS: Si, si! 
QUIXOTE: E por que non o fai cada un á súa maneira? 
QUIXOTE: Vós, quen érades vós antes de ser un falso Quixote? 
CABALEIRO PETER: Chamábame Peter. Peter, o panadeiro. Pero a vida é algo máis 
que facer pan. 
QUIXOTE: Sen dúbida! E por que non sodes vós mesmo? Sir Peter, o que fai pan. Hm.... 
Sir Peter Pan! 
CABALEIRO PETER: Sir Peter Pan? Si! Gústame! 
QUIXOTE: O voso nome será tan famoso como o de.... Don Quixote! 






SANCHO: Bah, que parvada! 
QUIXOTE: E vós, como vos chamades? 
CABALEIRO GLOBUS: Como me chamo? Remixio. E vendía globos. E chámanme 
Globus. 
QUIXOTE: Sir Globus! Soa ben. 
CABALEIROS: Si, soa ben. 
CABALEIRO GLOBUS: Daquela quen é o Quixote? 
CABALEIROS: Es ti! Es ti! Dixeches que eras ti! 
QUIXOTE: Encoméndolle ao Ceo a vosa protección, amigos meus. O mundo lembrará as 
vosas fazañas. E un día habémonos xuntar a carón do lume e con gran felicidade 
reviviremo-los nosos actos heroicos! Ide á aventura! 
CABALEIROS: [BERRAN] 
RUCIO: Si! Á aventura! 
CABALEIRO GLOBUS: E agora que? 
ROCINANTE: Debo ser parvo! 
SANCHO: Moi listo, si señor, a min non se me ocorrería nunca. 
QUIXOTE: A que te refires? 
SANCHO: A esa leria que argallaches para espantalos. 
QUIXOTE: Non foi ningunha leria, Sancho. Son auténticos cabaleiros. E ti tamén o serás 
algún día. Veña, Sancho, xa é hora de salva-la miña amada das malvadas poutas de 
Sinistro. 
SANCHO: Nin sequera sabemos se era ela! 
QUIXOTE: Era! Faime caso! 
ROCINANTE: Basta! Non me quero preparar para os Xogos Olímpicos! 
SANCHO: Pero ese home non era cego? 
ROCINANTE: Non sabes canto aborrezo o campo. Non me importa ir de picnic de cando 
en vez, pero... qué noxo! Sabe a estropallo! 
RUCIO: Como imaxinas que é? 
ROCINANTE: Quen? 
RUCIO: Dulcinea. 
ROCINANTE: Ha! Xa cho dixen antes, négome a falar de amor. No que a min atinxe, o 
amor non existe. 
RUCIO: Imaxina que alguén te busca polo mundo adiante, só por ser como es. 
ROCINANTE: Aínda prefiro comer estropallo. 






ROCINANTE: Non me digas? Agora descúlpame, pero teño un asunto urxente que 
atender. 
QUIXOTE: Só unha vez máis, Sancho. Dimo outra vez, dime como é ela. 
SANCHO: Ah, unha entre un millón. A dama máis fermosa que hai sobre a Terra.  
SANCHO: Quixote, que... que pasaría se Dulcinea non existise? 
QUIXOTE: Ah, que a miña vida perdería sentido.  
SANCHO: Tampouco sería para tanto, home. 
QUIXOTE: E como é a súa voz? É brillante? 
SANCHO: Oíches, Quixote? Se eu fora muller, pareceríasme un bo home e daríache unha 
oportunidade. 
QUIXOTE: Falas en serio? 
SANCHO: Non, home, non! Só cho digo para que cale-la boca. É hora de durmir. 
QUIXOTE: Ata mañá, Sancho. 
SANCHO: Ata mañá, Quixote. 
QUIXOTE: Ei, Sancho? 
SANCHO: Que? 
QUIXOTE: Grazas por creres en min. 
JAMES: Ei, xefe! 
ROCINANTE: Que fas aqui? Houbeches de matarme co susto.  
JAMES: Está todo controlado. 
JAMES: [CANTA] 
No campo e no curral 
traballamos sen parar.  
Non hai tempo para xogar,  
nunca podemos descansar.  
Poñer ovos é cansado,  
acabamos esgotados.  
[SEGUE CANTANDO] 
RUCIO: Ah, se ese polo non da seguido o noso ritmo é cousa del. Lévannos tanta vantaxe 
que teremos que cabalgar todo o día ata que escureza.  
ROCINANTE: Un plan fantástico, realmente convincente. 
JAMES [CANTA]: No campo e no cu... Ai! 
QUIXOTE: Esperta, Sancho, temos unha misión. 
SANCHO: O día é para traballar, a noite para durmir. 
QUIXOTE: Xa che é de día. 








LOS DUQUES BURLONES  
 
(Voz en off) OS DUQUES CHOQUEIROS 
 
SANCHO: Non é malo parar para comer. Todos necesitamos comer. Non podes... 
DUQUESA: Socorro! Axudádeme! 
QUIXOTE: Unha doncela en perigo! 
SANCHO: E que? 
RUCIO: Temos que valerlle! 
ROCINANTE: Pois eu non oio nada 
JAMES: A por el! 
DUQUESA: Non me vai socorrer ninguén? 
QUIXOTE: Eu entreteño ó león e ti salva-la doncela. 
SANCHO: Pero se non a coñezo. 
QUIXOTE: Adiante, destemido corcel. 
ROCINANTE: Síntoo, non o coñezo de nada. 
RUCIO: A ver, que hai que facer cando te enfrontas a un león salvaxe? 
ROCINANTE: Tremer. 
RUCIO: Tremer? Máis nada? 
ROCINANTE: Non, non, máis nada. 
JAMES: Moi ben, moi ben, recuade. Xa me encargo eu del, está todo controlado. 
DUQUESA: Por favor, salvádeme canto antes! 
SANCHO: Señora, paciencia, eh? 
QUIXOTE: Cómpre actuar con celeridade, está en perigo de morte! 
SANCHO: Pero o león vén directo cara aquí! 
QUIXOTE: Daquela imos alá! 
ROCINANTE: E para iso viñemos tan lonxe! Para facérmo-lo ridículo desta maneira! 
DUQUESA: Ataca! 
ROCINANTE: Está...? Está... morto? Mataron ó Rucio! 
JAMES: Vamos, levántate se te atreves! 
DUQUESA: Grazas por escoltarme. 
QUIXOTE: Os voso desexos son ordes, duquesa. Aínda que, por desgraza, non podemos 
demorarnos máis. Andamos atrás dos canallas que raptaron a miña amada Dulcinea. 
DUQUESA: Que romántico! Acompañádeme ao castelo, seguro que o Duque mandará ao 






DUQUESA: Atende aos convidados e encárgate dos cabalos. 
DUQUESA: O noso temible exército. 
SERVINTE: Ahá! Hoxe ceamos polo. 
QUIXOTE: Pero ese non é o león...? 
DUQUE: Non! Non temades. Bartolo só é agresivo fóra das murallas do castelo. Ten un 
pequeno problema de inseguridade. 
QUIXOTE: Os meus respetos, excelencia. Don Quixote da Mancha, ao voso servizo. 
DUQUESA: Cariño, díxenlle a este cabaleiro que capturariámo-los raptores da súa 
amada. 
DUQUE: Xúrovos que ese carromato non sairá nunca destas terras. Oh! Porque 
supoñoque viaxarán nun carromato. Non é? 
QUIXOTE: Agradézovolo, pero non podo permitir que sexa outro quen cumpra cun deber 
que me corresponde a min. 
DUQUE: Salvastes a miña amada. Permitídeme, invocando as leis sagradas da cabalería, 
que faga o mesmo por vós. 
QUIXOTE: Se invocáde-las leis da cabalería, non teño máis remedio. 
DUQUE: Primeiro mandarémo-lo meu exército con Bartolo, que ten un grande olfacto. E 
cando eses condenados canallas sexan capturados, poderedes libera-la vosa dama. Pero se 
o desexades tamén lles podemos zoupar, azoutalos, arrastralos polas pedras ata que pidan 
clemencia e...! 
DUQUESA: Cariño! 
QUIXOTE: Está claro o voso compromiso. 
DUQUE: Falemos da recompensa. Pedídeme o que queirades, que vos será concedido. 
QUIXOTE: Considérome pagado polo voso ofrecemento. 
DUQUE: E vós, amigo meu? Elixide o que queirades de todo o que posúo. 
SANCHO: Daquela vexamos. Se pido comida, daranma? 
DUQUE: Está feito. Que máis desexades? 
SANCHO: Cartos! Podo pedir cartos?  
DUQUE: Podedes. 
SANCHO: Hmmmm. 
DUQUESA: Disque o gran desexo do nobre Sancho é ser gobernador dunha illa.  
SANCHO: Si, si. Podo pedir unha desas illas toda rodeada de auga? 
DUQUE: Tedes sorte, nos meus dominios hai unha illa así. E necesita gobernador. 
SANCHO: Unha illa! Toda rodeada de auga! Pero agora non o podo abandonar! 







SANCHO: Teño... Teño que avisar a Teresa. 
DUQUESA: Non vos preocupedes, xa nos encargamos nós.  
SANCHO: Amigo, perdóame se algunha vez dubidei de ti. Cumpriches todo canto 
prometiches. 
DUQUESA: Vaite! 
DUQUE: Polo novo gobernador! 
DUQUESA: O gobernador Sancho Panza! 
ROCINANTE: Os teus ollos! Os teus ollos son... dous ollos! 
RUCIO: Isto xa non o aturo máis! 
ROCINANTE: Oh! A túa voz! Déixame escoitar como soa a túa voz! 
RUCIO: Oh, é demasiado. 
EGUA MACHO: Mmmm, es tan sedutor! 
RUCIO: Que? 
ROCINANTE: Cando coñéce-las eguas tan ben coma min... 
RUCIO: Rocinante, ven ve-lo que ten... 
ROCINANTE: Déixanos sos! 
DUQUESA: Querido gobernador! Desculpade que vos chame con tanta urxencia, pero 
necesito axuda! 
SANCHO: Ah, é verdade, son gobernador. Os vosos desexos son ordes, señora duquesa. 
DUQUESA: Tomade. Teño entendido que sóde-lo único que viu esa tal Dulcinea e 
gustaríame saber como é a moza. 
SANCHO: Eh... Por que o queredes saber? 
DUQUESA: Está todo escrito nese novo best-seller, todo o que pasou. E Cervantes 
afirma que vós non chegastes a ver a Dulcinea! E outra cousa: Don Quixote corre un 
grave perigo por causa do cabaleiro Sinistro e só vós podedes axudarlle. 
SANCHO: Son invencións del! 
DUQUESA: Oh, non! É real! Non pode ser máis real! E pretende acabar con Don 
Quixote. Pero sabemos que facer para librarnos del e axudar a atopar a Dulcinea. 
SANCHO: Pero ela tampouco existe! 
DUQUESA: Escoitade con atención se queredes salvar a Quixote e quedar coa vosa 
valiosa illa.  
QUIXOTE: Como xa é tarde e os vosos soldados non regresaron, solicito permiso para 
partir. 
DUQUESA: Non sexades impaciente! Estou segura de que volverán axiña. 







SERVINTE: Perdoade o meu atrevemento, señor, pero debo ausentarme de inmediato 
porque... Porque... Ah, si, xa me acordo! Pareceume oi-los soldados. Pode que teñan boas 
novas. 
DUQUE: Vai correndo. 
DUQUESA: Quixote, dicídeme: é certo que nunca vistes a Dulcinea? 
QUIXOTE: Cos ollos non, é certo. Pero si co corazón. Cada segundo da miña vida. Pero 
viuna Sancho e a súa vista é mellor cá miña, a miúdo cegada pola paixón. 
SANCHO: Ai! Marcho para a miña illa. 
SERVINTE: Señor, un dos gardas capturou... 
DUQUE: Un carromato? 
SERVINTE: Si. E tróuxoo ao castelo. 
QUIXOTE: Aqui? 
DUQUE: Como dis? 
SERVINTE: Si, un carromato. Con dous homes. E na parte de atrás, unha muller. E piden 
que lles deamos asilo segundo as sagradas leis da cabalería. 
QUIXOTE: Hm. 
SERVINTE: Que? Podo marchar? 
DUQUE: Si. 
DUQUESA: Que sucede? 
QUIXOTE: Segundo as leis do asilo, non podemos facer nada. 
DUQUESA: Aínda que teñades aquí mesmo a Dulcinea e aos seus raptores non pensades 
facer nada? Por que adoptades leis que vos impiden facer xustiza? 
DUQUE: Pero se ninguén sabe como é Dulcinea. 
DUQUESA: Non sendo o gobernador, el si que a viu, non é? 
DUQUE: Tes razón. A xustiza debe estar por riba da lei, pero o gobernador axudará. 
QUIXOTE: É ela? Contesta, home, é Dulcinea ou non a é? 
SANCHO: Quixote, a verdade é que... 
DUQUESA: Comportádevos como un gobernador.  
QUIXOTE: É posible? É este, pola gloria das sagradas leis da cabalería, o lugar onde...? 
Oh! 
DUQUESA: Veña, veña, non hai tempo que perder. 
GUARDIA 2: Non te achegues, baldreu! 
GUARDIAS: A por el! 
QUIXOTE: Respetareivos obecendo as leis coa condición de que liberedes de inmediato 
á fermosa Dulcinea.  






QUIXOTE: Raíña dos meus días e princesa das miñas noites. 
FALSA DULCINEA: Liberarme, dis? Non faga-lo machote comigo, non necesito que me 
liberes. 
QUIXOTE: Déixasme sen palabras, Dulcinea. O amor debilítame a voz e maila vontade. 
FALSA DULCINEA: E ti es? 
QUIXOTE: Don Quixote da Mancha, o voso fiel servidor. 
FALSA DULCINEA: Oh! Non, non, non, non. Non perda-lo tempo, guapo. 
QUIXOTE: Oh, vaia. Nunca imaxinei que sucedería así.  
RUCIO: Por que os humanos non nos entenden? Non son tan intelixentes? Nós 
entendemos todo o que din eles. 
ROCINANTE: Pero todo rematou moi ben, Rucio. O teu amo conseguiu a súa illa; o 
meu, a súa Dulcinea. E eu unha egua cun apartamento magnífico. 
RUCIO: É todo mentira! 
ROCINANTE: Sempre foi mentira, Rucio.  
EGUA MACHO: Onde estás? 
RUCIO: Mentres críamos nela non o era. 
EGUA MACHO: Guapo! 
RUCIO: Guapo? 
SANCHO: Arriba, Rucio, marchamos agora. 
RUCIO: Agora non! Dixen que non!  
EGUA MACHO: Guapo! 
SANCHO: Pero que fixen? Que vai dicir Quixote? Nunca poderei andar coa cabeza alta 
diante del! 
EGUA MACHO: Guapo? Guapo! Guapo, estás xordo ou o fas? 
DUQUE: Estimado Quixote, acougade o voso triste corazón. Dulcinea falará con vós, se 
non... 
QUIXOTE: Sen ela non son nada. 
DUQUE: Daquela, tiñades pensado casar? 
QUIXOTE: Eh... Eh, casar? Tan axiña? 
DUQUE: Pero canto tempo levades na súa procura? 
QUIXOTE: Toda a eternidade. 
DUQUE: O tempo pasa, amigo meu! Eu casei coa duquesa sen coñecela. Pódese dicir que 
aínda non a coñezo ben. 
QUIXOTE: Visto desa maneira... 
DUQUE: Daquela, aceptades? 






ESCOLTA: Aínda falta moito para chegarmos á illa de Barataria, gobernador. 
SANCHO: Vale. Canto máis lonxe, mellor. 
DUQUESA: Non está mal, fíxate. 
FALSA DULCINEA: Saca de aí, está coma unha cabra. 
QUIXOTE: Raíña dos meus días, princesa das miña noites! Don Quixote, o voso fiel 
servidor. 
FALSA DULCINEA: Pódese saber por que te repites? A ver, que me ofreces, 
exactamente? 
QUIXOTE: Amor verdadeiro. 
FALSA DULCINEA: E algo un chisquiño máis tanxible? Quero casar cun home de 
posibles. 
QUIXOTE: Pero aínda non llo pedín. 
DUQUE: Ah! 
DUQUESA: Sigue! 
FALSA DULCINEA: Que clase de amor é o teu se non o podes demostrar con feitos? 
Non merezo un colar de diamantes? Non merezo unha casa no campo? Unha boa 
pensión? Vacacións pagadas no Caribe? Un tratamento de beleza? Sacádemo de diante! 
Como vai ser este energúmeno o verdadeiro Quixote? 
QUIXOTE: Pois son eu. 
FALSA DULCINEA: Ah, si? Ese que loitou contra os muíños e percorreu o mundo por 
amor sen me coñecer? 
DUQUE: Xigantes! Eran xigantes! 
FALSA DULCINEA: Oíches, nunca nada pedín. Nin unha batalla, nin unha aventura. E 
agora, cando o único que desexo é un casamento... O auténtico Quixote non me rexeitaría 
por non ser como el imaxinaba! Non me trataría coma se fose un xoguete! 
QUIXOTE: Xamais me doeu tanto recoñecer un erro. Fun un egoísta, Dulcinea. Fagámo-
lo que dicides. Inmediatamente. E todo o meu é voso. 
DUQUE: Que ben! Pola noite, festa! 
FALSA DULCINEA: Poderás poñe-la roupa nova que bordei para ti con todo o meu 
amor! 
ROCINANTE: Miña ruliña, onde estás? 
AVELLANEDA: Asegúrollo, Sinistro, non darán chegado a Barcelona. Están acabados. 
SINISTRO: Aquí inclúese o suplemento para os teus secuaces, os que se deixaron mallar 







DUQUESA: Un momento, temos que paga-la renda do decorado do castelo, o meu 
marido ten que organizar unha voda moi cara para mañá e non lle conto a cantidade de 
carne de primeira que engule esta fera tódolos días! 
SINISTRO: É o que tiñamos acordado. O resto máis adiante. 
DUQUESA: E ti, non vas dicir nada? 
DUQUE: Si, quero quedar con Bartolo. 
DUQUESA: E para que o queres? 
DUQUE: Para que coma na xente. 
DUQUESA: Pero se é vexetariano! Oh! 
DUQUE: Quero quedar con el! 
FALSA DULCINEA: E eu que? Ese Quixote moitos cartos parece que non ten! 
DUQUESA: Pero o seu amigo si, cariño, e séntese tan culpable que non lle negará nada!  
FALSA DULCINEA: Quen foi? 
ROCINANTE: Socorro! Miña ruliña! Déixame en paz! 
JAMES: Xefe! 
EGUA MACHO: Estás ben, guapetón? Non che gusta o meu peiteado novo? Cres que un 
puro sangue coma min se ía interesar por un fato coma ti? 
ROCINANTE: Agora é cando nos dan unha horrible malleira.  
JAMES: Estou cabreado! 
EGUA MACHO: Mira que es ben patético. 
DUQUE: Bonito traxe, Don Quixote, debedes recoñecer que a Altisidora ten un gusto 
exquisito. 
QUIXOTE: Altiqué? 
DUQUE: Oh, dixen ―altisidora‖? Amigo meu, esquecede Barcelona. Agora tedes a 
Dulcinea, a auténtica Dulcinea. 
QUIXOTE: Non, estaba pensando se o meu bo amigo Sancho regresaría a tempo para a 
voda. 
DUQUE: Que si, home, que si! Como ía faltar á voda? 
SANCHO: Dame na alma que estivemos dando voltas en círculo. 
RUCIO: É unha trampa, non o ves? 
SANCHO: Xa o entendo! Claro! 
RUCIO: Enténdelo! 
SANCHO: É moi sinxelo: o mapa está mal. 
RUCIO: Ah, si? 
SANCHO: Como vai ser isto unha illa se non está rodeada de auga por todas partes? 






SANCHO: Grazas pola vosa axuda, pero vou volver para o castelo. Don Quixote 
necesítame e non sei se serviría para gobernador. Débese algo? 
ESCOLTA: Perdoa, pero non vas ir a ningures. 
SANCHO: Son un home libre, vou onde me peta. 
ESCOLTA: Non, diso nada. 
RUCIO: Estou rabioso! 
HIENA: Polo asado pouco a pouco, qué saboroso! 
ROCINANTE: Non! Non, espera! Bastante malo foi a malleira, pero... Queimado vivo, 
non! 
JAMES: Non se preocupe, xefe! 
ROCINANTE: Para, que me estás mareando! 
ROCINANTE: Moi bo plan! Moi eficaz! Sí, señor! 
DUQUE: Lume? 
QUIXOTE: Non, non, grazas, non. 
DUQUE: Luuuumeeee! 
QUIXOTE: Rocinante! 
GUARDIA 2: Toma! 
ROCINANTE: Non vas agardar a que esteamos ben asados? 
BARTOLO: Temos que saír de aquí. Vamos. 
JAMES: Está todo controlado, xefe. 
ROCINANTE: Síntoo, son moi novo para morrer. 
AVELLANEDA: Que é o que pasa? 
GUARDIA 2: El. 
GUARDIA 1: El. 
FALSA DULCINEA: Oh, meu amor! Pero que che fixeron? Se non se celebra a voda 
mañá, alguén terá que me recompensar! Pase que sexa parvo, pero non un vexetal. 
QUIXOTE: Rocinante! O meu valente corcel! 
FALSA DULCINEA: E eu que? Quen é máis importante? Eu ou o teu cabalo? 
QUIXOTE: Raíña dos meus días e princesa das miñas noites, igual... Igual é mellor 
agardarmos un pouco. Esta voda, non sei... 
DUQUESA: Basta de andrómenas, a que estades esperando? 
QUIXOTE: Perdón? 
DUQUESA: Por que agardar cando hai unha marabillosa lúa chea? 
QUIXOTE: Aínda non está chea de todo, está... 
DUQUE: E que máis da? Por que non casades agora mesmo? Altisi... 






DUQUE: Aceptas a Don Quixote? 
FALSA DULCINEA: Si! 
DUQUE: E vós, Don Quixote, aceptas esta fermosa dama como vosa lexítima esposa? 
QUIXOTE: Eh, non é como o imaxinaba eu. 
DUQUESA: Seica non oíste a pregunta, ou que? 
QUIXOTE: Pois... É que... Non sei. 
SANCHO: Non! Non! 
QUIXOTE: Sancho!  
SERVINTE: O gobernador de...! 
SANCHO: Non hai voda, Quixote! Mentinche! Non vin a Dulcinea aquela vez, como che 
dixen. Estívena buscando noite e día sen descanso, por ti, polo meu mellor e único amigo. 
Pero o certo é que Dulcinea non existe. 
QUIXOTE: Daquela, esta dama... 
FALSA DULCINEA: Ug, ―dama‖? Preséntase aquí de súpeto este pequecho saltón, di 
que non son a túa Dulcinea, e ti faslle caso? 
SANCHO: Inventeino todo! Esa muller é outra invención! 
FALSA DULCINEA: Dis que eu son unha invención? Mira, isto é de verdade! 
DUQUESA: Vamos, cariño, outra vez haberá máis sorte. 
DUQUE: Si, meu amor. 
ROCINANTE: Rucio! 
RUCIO: Espero que teñas un bo seguro. 
ROCINANTE: Nunca pensei que me alegraría tanto de verte. 
ROCINANTE: James! James! Esperta! Isto non ten graza! 
BARTOLO: Demasiado tarde. 
ROCINANTE: James! 
RUCIO: Supoño que estarás contento, volvemos á casa. 
ROCINANTE: Seguro? Xa non me fío de nada nin de ninguén. E ti? 
* 
CARTEL (2) 




SANCHO: Ese é o camiño da aldea. Teresa estará furiosa comigo, pero algo nos dará de 






QUIXOTE: Esta é a fin, Sancho. Rematou. Toda a miña vida fun un covarde, fuxía da 
realidade. Non se pode vivir de ilusións. 
SANCHO: Un covarde? Viviches unha chea de aventuras! Falas en serio? Non coñezo 
outro home máis valente, un home que se atreve a vivir segundo o ditado do seu corazón. 
Polo menos Dulcinea era unha ilusión ben fermosa. 
QUIXOTE: Ah, Dulcinea!  
ROCINANTE: E daquela, que dis? 
RUCIO: Estás pensando o mesmo ca min? 
ROCINANTE: Si! Vamos! 
RUCIO: Á aventura! 
 
EL GRAN DUELO  
(Voz en off) O GRAN DUELO 
 
QUIXOTE: So! 
SANCHO: Quixote, viñemos para te bater en duelo co cabaleiro da media lúa, non é? 
QUIXOTE: Si. 
SANCHO: Os dous sos, cara a cara, ao solpor. 
QUIXOTE: Correcto. 
SANCHO: Daquela, como me explicas todo isto? 
QUIXOTE: Ben! 
QUIXOTE: Eh, mira quen está aquí! Sir Peter Pan! 
CABALEIRO PETER: Non, xa non son sir Peter Pan, non ten futuro. Decidín volver ser 
Don Quixote. 
QUIXOTE: Sir Globus! 
CABALEIRO GLOBUS: E eu tamén! 
VENDEDOR: Tenda, casco, armadura e varias lanzas. A espada é opcional. Seguridade 
social? 
QUIXOTE: Que é iso? 
VENDEDOR: Foto carné? 
QUIXOTE: En fin... Non é a mellor que teño, pero... 
VENDEDOR: Vale, en caso de accidente... 
SANCHO: Sancho. Sancho Panza. 6338456. 
VENDEDOR: Xa está. Asina aquí. É-lo quixote número 163. Cincuenta eurocoroas! 
SANCHO: Pero primeiro: onde está o meu libro? 






QUIXOTE: Non teñas medo, Sancho, estou seguro de que todo sairá ben. 
ROCINANTE: A luz! Paréceme que xa a vexo! A luz! 
SANCHO: Por curiosidade, en que pensas ir montado? 
QUIXOTE: Hmmm, boa pregunta!  
SANCHO: Vin uns cabalos de aluguer que non che están mal. 
RUCIO: Ei, estou aqui! 
QUIXOTE: Pois non che sei. 
RUCIO: E eu que? Teño a tarde libre! Que dis, Don Quixote? Seica non me ves? Ei, ola! 
QUIXOTE: Se cadra... 
RUCIO: Bah, esquéceo! 
QUIXOTE: Por que non? Ha, ha! Si! 
SANCHO: Que? 
QUIXOTE: Xa está! Rucio será o meu corcel!  
SANCHO: Dixeches..? 
RUCIO: Si! Ei, estou aqui! 
QUIXOTE: Ah, velaquí estás! 
RUCIO: Si!  
QUIXOTE: Rucio... 
RUCIO: Si, si! 
QUIXOTE: ...Faríasme... 
RUCIO: Si,! 
QUIXOTE: O honor de ser o meu cabalo? 
QUIXOTE: Ti non entendes un simple ―si‖? 
ROCINANTE: Iso, e agora que me rematen! 
SANCHO: Non te ofendas, Quixote, pero Rucio non é máis ca un asno. 
RUCIO: Cala, non o estragues. 
QUIXOTE: Este animal demostrou ter gran valor. É forte, resistente; é un supervivente. 
Axeónllate, Rucio. Pola autoridade que me foi concedida polas sagradas leis da cabalería, 
noméote cabalo do rango máis alto. 
 
01:02:46 
(Baixo dos puñeiros de ferro vense estes carteis) 
MANO CEGADORA / PUÑO CASTIGADOR / TORTAZO MORTAL/ MANO MALIGNA) 
 
COMENTARISTA: É o duelo do século! Lembrade que so o verdadeiro Quixote, o 






número 26! O seu contrincante é o quixote número 13! Aplausos, por favor! Si, señor! Iso 
ten que doer bastante! Recollede axiña os restos, que por aí vén o quixote número 76! 
SANCHO: Rucio, se me deixaran loitaría en lugar de Don Quixote.  
SANCHO: Esquece o que dixen. 
SINISTRO: Temos xa o noso campión? 
AVELLANEDA: 666, é invincible. 
SINISTRO: Máis lle vale. 
QUIXOTE: Señor, prégovos que me mandedes aos Campos Elíseos se dou mostras de 
covardía. En nome do cabaleiro Esplandián, fillo de Amadís e Oriana que está hoxe aquí 
comigo, amosádelle o camiño cara o valor e axudádelle a libera-la súa alma dun castigo 
tan cruel. 
SANCHO: Non pensarás poñer ese monte de chatarra? 
QUIXOTE: É a miña loriga! 
SANCHO: Este é un duelo de verdade, Quixote! E esta cousa non sei que ten, pero non 
trae nada bo.  
QUIXOTE: O feitizo só se romperá cando a alma deste cabaleiro participe nun acto de 
valentía.  
SANCHO: Imposible! 
LORIGA: Teño fe en ti. 
RUCIO: Ei! Ei, ei, ei! 
CABALO 1: Supoño que necesitan que alguén recolla os cascos guindados no chan, eh? 
RUCIO: Arreda! Estou a piques de entrar en combate! Son o cabalo de Don Quixote! 
CABALO 1: Non vas ir a ningures! Es un burro! Se o teu Don Quixote precisa dun 
cabalo, que alugue un de nós, que para iso estamos aquí.  
CABALO 2: Iso mesmo! A ninguén lle gusta quedar no corredor. 
CABALO 1: No corredor? 
CABALO 2: Na bancada. 
RUCIO: Velo? 
QUIXOTE: Vamos, sir Rucio, é a hora. 
CABALO 1: Que lle chamou? 
CABALO 2: Para min que o dixo de carallada. 
HIENA: Mira quen te veu ver. 
ROCINANTE: Non podemos falar un pouco? 







ROCINANTE: Vexo que non entendes nada, estou retirado. Agora é Rucio o cabalo de 
Don Quixote, non eu. 
HIENA: Como dixeches? Rucio? 
JAMES: Queres que cho repita, meu? 
JAMES: Ei, xefe! 
ROCINANTE: James! Estás vivo! 
ROCINANTE: Solta, James. Es un bo polo. 
BARTOLO: Vou ver se atopo unha leituga. 
COMENTARISTA: Señoras e señores, por motivos alleos á nosa vontade, pasamos 
directamente ás semifinais! Peter Pan, o quixote número 25! Remixio, co alcume de 
"Globus", o quixote número 26! Don Alonso Quijano, quixote número 163! E un 
participante de última hora! O quixote 666! O cabaleiro dourado! 
SANCHO: Vaia! Polo menos estaremos de volta para cear! 
CABALEIRO 666: Ave, Sinistro! 
CABALEIRO GLOBUS: En que lea me metín! 
COMENTARISTA: Ben! Primeiro finalista: Remixio Globus! 
SINISTRO: Non contrataras ese desgraciado para librarnos de Don Quixote? 
AVELLANEDA: Non se preocupe, aínda non está na final. 
COMENTARISTA: Alonso Quijano! Pero... pero que cabalgadura leva? Ha, ha, ha, ha! 
Isto é ridículo! 
SANCHO: Supoño que tiñas que herdar algo de min, amigo. 
COMENTARISTA: Don Alonso Quijano e a súa cabalgadura en miniatura, finalistas! 
JAMES: Non está mal! Non está mal! Ese mozo ten coraxe! Bravo, bravo! 
ROCINANTE: Isto é fantástico! Viva! 
COMENTARISTA: Incrible! O gañador é Alonso Quijano, o auténtico e único Don 
Quixote! 
SINISTRO: Que o leve o demo! 
COMENTARISTA: E agora para todos vostedes: o duelo do século entre o auténtico, o 
único, o inimitable Don Quixote da Mancha, cun peso de 55 kilos, e o cabaleiro da media 
lúa! Vano arriscar todo! Que gañe o mellor! 
QUIXOTE: Sinistro! Debino supoñer! 
SINISTRO/ BACHAREL: Por que estragas sempre todo? 
QUIXOTE: Bacharel! Que estades facendo aqui? E con ese disfrace! 
BACHAREL: O demo te coma, Quixote! Desde que era un cativo fun un miñaxoia! 
Estudiei, esforceime, pero nunca, nunca valeu de nada. Don Quixote e Sancho Panza son 






SANCHO: Daquela fuches ti! Cando te pille... 
BACHAREL: E agora que por fin teño a oportunidade de chegar a ser alguén, de ser 
famoso, humíllasme diante de todo o mundo! 
QUIXOTE: Ánimo, amigo meu! Se desexades convertervos nun persoeiro famoso, 
facédevos cabaleiro. Se cadra tamén escriben un libro sobre vós e seredes inmortalizado 
para toda a eternidade! 
BACHAREL: Un cabaleiro, dis? 
RUCIO: Que se apunte nun curso da universidade. 
QUIXOTE: Desculpádeme, teño que marchar, chegou a hora. 
COMENTARISTA: Os cabaleiros vano poñer todo en xogo, que gañe o mellor! 
COMENTARISTA: Señores, pode se-lo final para Don Quixote! 
RUCIO: Coidado! Coidado! 
SANCHO: Déixao, Quixote! Non paga a pena! 
QUIXOTE: Hei de loitar ata o final! Coñezo o meu destino! 
RUCIO: E eu o meu! 
COMENTARISTA: É incrible! Seguen en pé malia o golpe! 
JAMES: Moi ben, conseguiuno! 
RUCIO: Si! 
LORIGA: Teño fe en ti. 
SANCHO: Basta! Ven aquí! 
QUIXOTE: Aínda debe ter contas que saldar! 
QUIXOTE: Gañaches. Estou toliño por Dulcinea, pero ela merece o mellor cabaleiro, o 
máis forte. Debo renunciar ao meu amor por ela en nome doutro amor máis puro e que 
sexa mellor para ela. 
CABALEIRO DA MEDIA LÚA: Renunciar? Só o auténtico Quixote levaría tan lonxe o 
honor e a valentía. Só o Quixote renunciaría ao amor en nome do amor puro. Por iso é-lo 
gañador e meréce-las miñas pertenzas: a ardente espada.  
QUIXOTE: Vaia! 
CABALEIRO DA MEDIA LÚA/DULCINEA: E eu son Dulcinea! Eu, igual ca ti, quería 
saber se Don Quixote era real ou só un produto da miña imaxinación, así que organicei 
todo isto! 
QUIXOTE: Como é posible...? Como é que...? Será pola gloria das sagradas leis... 
DULCINEA: Déixate de lerias. 
SANCHO: Si! 
JAMES: Oh,si! 






DULCINEA: O tesouro? Sabes canto me custou organizar todo isto? 
ROCINANTE: Conseguíchelo! 
RUCIO: Nah, non foi nada! 
ROCINANTE: Xa es un cabalo! Un cabalo de verdade! 
CABALO 1: Un cabalo? 
RUCIO: Si! 
CABALO 1: E da mellor raza! 
CABALO 2: Un cabalo percherón! 
JAMES: Vale, vale, non o loedes máis! Quietos, deixádelle sitio! Atrás, todo o mundo! 
QUIXOTE: Sancho, ata máis ver! Axiña nos volveremos reunir, amigo! 
SANCHO: Pero non volvas sen os cartos da renda! 
QUIXOTE: Que renda? 
JAMES: Está todo controlado. 
DULCINEA: E para que quere un león o teu amigo? 
QUIXOTE: Non coñéce-la súa muller! 
RUCIO: E esta, amigos, é a verdadeira historia de Don Quixote. Sancho regresou feliz á 
súa casa, con Teresa, e Rocinante volveu á súa querida corte para coidar das súas amadas 
galiñas.  
DULCINEA: Por coidar tan ben del. 
RUCIO: Viches iso? Non me estraña que Quixote vivira feliz toda a vida con esa 
adorable criatura. Por certo, eu tamén quedei con el e aínda que non gaño nada, polo 

































Basada en la novela de  
MIGUEL DE CERVANTES 




OFF NARRADOR: En un lloc de La Manxa del qual no vull recordar el nom, hi vivia no 
fa pas gaire un gentilhome dels de llança a l‘armer, escut antic, rossí prim i llebrer 
esmunyedís, escardalenc, xuclat de rostre, molt matiner i amant de la caça. Diuen que es 
deia Don Quixot de la Manxa, i es passava els dies llegint llibres de cavalleries. Li 
agradaven tant, que va acabar perdent el seny. Es va obsessionar de tal manera amb totes 
les fantasies d‘aquells llibres, que només pensava en duels, encanteris, batalles i amors 
impossibles. Fins que va arribar un dia que va tenir la pensada més extravagant de totes: 
fer-se anomenar cavaller errant i anar a buscar grans aventures com tots aquells herois 
dels seus llibres. Però Don Quixot necessitava un escuder, i va decidir convèncer un 
camperol que vivia a prop seu. La cosa no va ser gens fàcil, però li va insistir i prometre 
tant, que al final el pobre Sancho, que és com es deia, va accedir a anar amb ell deixant 
enrere dona, terres i totes les seves possessions. Ara, l'únic que li faltava en la seva 
recerca de l'eternitat era una dama de qui enamorar-se i per qui sospirar. Perquè un 
cavaller errant sense amor és com un cos sense ànima.  
Llavors va pensar en una camperola d‘un poble de la comarca. Tot i que amb prou feines 
la coneixia, l‘havia estimada per crear la damisel·la dels seus somnis. I encara que aquella 
dama no havia existit mai, per ell sempre seria la seva DULCINEA: Dulcinea del Toboso. 
RUCIO: Ja n‘hi ha prou! I què n‘hem de fer d‘això? Sempre la mateixa història! 
OFF NARRADOR: Què t‘empatolles? El llibre diu clarament que... 
RUCIO: Per què m‘hauria d‘interessar aquest llibre si jo vaig ser allà i ho vaig veure tot, 
ja? 
OFF NARRADOR: O sigui que tu ets en Rucio, l'ase d‘en Sancho? 
RUCIO: Però? Espera‘t un moment! L'únic ase xerraire que conec és un col·lega meu que 
va pel món fent comèdia amb un ogre verd. Jo sóc un cavall! I ja és hora que tothom 
sàpiga la veritat. 
OFF NARRADOR: La veritat? Què coi trames? 
RUCIO: Tot va començar fa molt de temps, quan vam tornar d'aquella primera aventura 
en Quixot, en Sancho, en Rocinante, i... Un servidor. 






CAVALL 2: On t‘has pensat que vas, burro? 
CAVALL 1: Aquest camí només és per a cavalls, entesos? 
RUCIO: Si? Doncs què hi fa aquí aquest porc? 
CAVALL 1: Mmm, que ets cec? Que no te n‘adones que és un corser meravellós? 
RUCIO: És que no parlava amb tu. 
RUCIO: Un dia d‘aquests seré un gran cavall i llavors faré moltes coses importants, jo ho 
veureu. 
CAVALL 2: Ja, però tingues present que primer hauràs d‘aprovar l‘examen d‘equitació. 
CAVALL 1: I em sembla que li costarà molt aprovar la part pràctica. Ha, ha, ha, ha. 
RUCIO: I ningú no em tornarà a humiliar mai més! 
 
[Apareix en pantalla el títol ―EL RETO DEL / CABALLERO‖]  
 
OFF ROCINANTE: [CANTA] Si vols ser un soldat valent, 
OFF GALLINES: [CANTEN] Si vols ser un soldat valent, 
 
OFF ROCINANTE: [CANTA] Disciplina en tot moment! 
OFF GALLINES: [CANTEN] Disciplina en tot moment! 
 
OFF ROCINANTE: [CANTA] Si vols ser un soldat valent, 
GALLINES: [CANTEN] Si vols ser un soldat valent, 
 
ROCINANTE: [CANTA] Disciplina en tot moment! 
GALLINES: [CANTEN] Disciplina en tot moment! 
 
ROCINANTE: Un, dos! 
POLLASTRE: Un, dos! 
 
ROCINANTE: Un, dos! 
POLLASTRE: Un, dos! 
 
ROCINANTE: Dreta, esquerra!  
POLLASTRE: Dreta, Esquerra!  
 
ROCINANTE: Dreta, Esquerra!  
POLLASTRE: Dreta, Esquerra! 
ROCINANTE: Escamot, en posició! 
 
05:40:00 
[Apareix una bústia de correu amb una placa on es llegeix ―SANCHO & TERESA 







RUCIO: Mmm? És in-cre-ï-ble! Sí! 
JAMES: En piràmide! 
ROCINANTE: I es pot saber què fas exactament, James? 
JAMES: La defensa perfecta, no la tombaria ni un huracà. 
JAMES: Jo et protegeixo, ja et tinc! 
ROCINANTE: Deixa James! Fes el favor! Ara mateix! 
JAMES: Tot controlat! 
RUCIO: No t‘ho creuràs, Rocinante! És increïble! 
POLLASTRES: No es crida a l‘estable! 
RUCIO: Calleu! 
JAMES: Ei, tu! No donis ni un pas més! 
ROCINANTE: Què vols? Tu i jo no ens hauríem ni de dirigir la paraula. 
RUCIO: Encara que els nostres amos no es parlin, tu i jo som cavalls i... 
JAMES: Que no! En Rocinante t‘ha deixat ben clar que no vol parlar amb tu. Escolta, 
col·lega, quan treballava de guardaespatlles d‘en Babieca, el cavall del Cid, estàvem fent 
una gran escena a València, i jo! 
RUCIO: Va ser culpa del cobdiciós d‘en Sancho! 
ROCINANTE: No! Tot va ser culpa de Don Quixot i la seva absurda obsessió amb la 
cavalleria i l'amor que ni tan sols existeixen. 
RUCIO: Potser no existeixen per tu que has convertit la teva vida en una gran mentida. 
Mira on ets, en un estable vell, fent d‘oficial d‘un grapat de gallines i amb un mamarratxo 
de guardaespatlles. Què vols envair? L‘abeurador, potser? 
RUCIO: Rocinante... T‘has tornat covard! 
JAMES: Para! T‘has passat molt, col·lega. 
ROCINANTE: Aaaahh! Hem d‘evitar que el Quixot llegeixi això! 
RUCIO: Que no ho llegeixi? Però, si ara tenim l‘oportunitat de recuperar la dignitat i de 
fer realitat els nostres somnis. 
ROCINANTE: Els teus somnis, deus voler dir! Ets igual que el Quixot, un ... Un... 
RUCIO: Vinga, digues-ho, digues-ho ja! 
ROCINANTE: Un beneit! 
RUCIO: Colla de perdedors! 
JAMES: Ah! Una sola ordre teva i el trinxo ben trinxat! 
ROCINANTE: Porta aquest paper aquí! 
RUCIO: Eh, tu! Però, què fas? 







JAMES: Em sembla que és una cosa molt important. 
ROCINANTE: Molt, molt important. S‘han acabat els teus somnis! 
OFF TERESA: A veure. Aquest Quixot viu a casa nostra, fa mesos que no us dirigiu la 
paraula i ara, de cop i volta, voleu fer tractes? Molt bé! Doncs recorda-li que ens deu dos 
anys de lloguer!. 
OFF SANCHO: Aquest cop és diferent, anem a la casa del batxiller Carrasco, és territori 
neutral. 
OFF TERESA: Qui sap en quins embolics et ficarà ara. Si us plau! I què t‘ha agafat que 
et vesteixes així, Sancho? És l‘ocasió per anar amb el trajo de Calb [sic] Klein. 
SANCHO: Què té de dolent aquest? Deu anys i encara sembla ben nou. I em queda com 
un guant! 
SANCHO: Hola, amic! Què hauria fet jo sense tu? 
OFF TERESA: Pobre de tu que hi vagis amb aquest ase inútil! Agafa el cavall nou! 
SANCHO: És la seva manera de demostrar que m‘estima... 
BATXILLER: Vaja... 
BATXILLER: He, he! Benvolgut Sancho! Passa! He, he! T‘estàvem esperant! 
SANCHO: On és Don Quixot? 
QUIXOT: Sancho! 
SANCHO: Anem al gra que tinc l‘ase aparcat en doble fila. 
BATXILLER: Ah, cavallers! Nosaltres tres ens coneixem des que érem petits! Tu, 
Quixot, eres el més famós i culte del poble. 
QUIXOT: Després de vós, Batxiller. 
BATXILLER: I tu, Sancho, eh, eh! Un home respectable i adinerat. Vas anar amb ell 
perseguint un somni, però es va acabar com el rosari de l‘aurora... 
SANCHO: Em va dir que m‘anomenaria governador d'una illa si l‘ajudava. 
QUIXOT: Sí, però no vam trobar la Dulcinea. Tu la vas veure, però jo no. 
SANCHO: Perquè em vas deixar sol! 
BATXILLER: Tal com podeu veure, s‘han rebut moltes cartes referents a un llibre que 
parla de vosaltres dos. Fins i tot teniu un club de fans. I això no està malament, sobretot 
tenint en compte que jo no he rebut cap carta en 50 anys. I, per postres, han inundat la 
regió amb aquests pamflets. ―Jo, Cavaller de la Mitja Lluna, assabentat de les aventures 
del cavaller errant Don Quixot, el desafio a un duel a Barcelona la pròxima lluna plena. Si 
guanyo jo, el Quixot em donarà les seves armes i renunciarà a la Dulcinea per sempre. 
Però... Si guanya Don Quixot, prometo que revelaré finalment la veritable identitat de la 
Dulcinea, i li entregaré tots els meus tresors i possessions‖.‖ 






BATXILLER: Tu? Benvolgut Sancho, t‘hauré de recordar que vas ser tu qui va decidir 
anar amb aquest home per ressucitar aquelles històries de cavalleries? I ara sou Don 
Quixot i Sancho, Sancho i Don Quixot... Un símbol indivisible d'aquest preciós poblet, el 
seu principal patrimoni, sou l'orgull de La Manxa. Vosaltres ho sou tot! 
SANCHO: Ja, i què vols? 
BATXILLER: La veritat és que Don Quixot m‘ha demanat que intercedeixi. No podeu 
fer les paus d‘una vegada? Acompanya‘l en aquesta nova aventura! 
SANCHO: Oh, no no, no! 
BATXILLER: Sí. Ajuda‘l tal com faré jo. Fes-ho en nom de l‘amistat. 
SANCHO: Doncs ja ho pot deixar córrer això d‘anar a Barcelona. 
QUIXOT: No ho puc pas deixar córrer això de Barcelona si allà hi haig de trobar la bella 
Dulcinea, reina dels meus dies i princesa de les meves nits. 
BATXILLER: Això és per tu, Quixot. 
SANCHO: Aquesta pila de ferralla? 
QUIXOT: És extraordinària! 
SANCHO: Sí, sembla la faixa de la Teresa... 
QUIXOT: Si no estic equivocat aquesta magnífica joia és, ni més ni menys, que la 
―Esplandiana‖, l‘armadura del mític ―Cavaller Esplandià‖. 
BATXILLER: Vaja, mira que en saps de coses, Quixot. 
QUIXOT: Tot és als llibres. 
BATXILLER: Si us plau, accepta-ho com una humil mostra de l‘apreci d'aquest Batxiller 
pel nostre estimat heroi. 
SANCHO: I jo què, eh? 
SANCHO: Res! Per a mi no hi ha res! 
SANCHO: Som-hi! 
ROCINANTE: Ai! Ai! 
QUIXOT: Això és absurd! No podem continuar així! 
SANCHO: Paga‘m i estarem en paus. 
QUIXOT: Oh! Es clar que et pagaré... Però quan tornem de Barcelona. 
ROCINANTE: Un cop més no, si us plau! 
SANCHO: Abans ja t‘he dit que no, entesos! Què vols ara? Que et segueixi en una altra 
missió impossible per què em tornis a deixar penjat? 
QUIXOT: Oh! Mostrem al mon com es viu una vida excepcional! 
ROCINANTE: Oh, quina bogeria! 
SANCHO: Això és un si? 






SANCHO: Fuig d‘aqui! 
SANCHO: Entre l‘honor i els diners, els diners van primer. 
ROCINANTE: Totalment d'acord. Que no ho he deixat ben clar? 
OFF RUCIO: No! 
QUIXOT: Amic meu, un cavaller errant no només fa el que el món espera d'ell. No! Ha 
de viure segons el que li diu el cor! 
SANCHO: Recorda que jo no sóc pas com tu, Quixot. No sóc un cavaller errant. Només 
sóc un home senzill. 
ROCINANTE: Un intercanvi. Puc suggerir un senzill intercanvi? 
OFF SANCHO: Anem, Rucio! 
QUIXOT: M‘alegro d‘haver-te tornat a veure... 
SANCHO: Ja. Bona sort.. Que et diverteixis. 
QUIXOT: Però et necessito, Sancho! Tu ets l‘únic que ha vist mai la Dulcinea! 
SANCHO: Mira, Quixot. No vull... Molt bé, d‘acord. Dóna'm un bon motiu per anar-
me‘n amb tu. 
QUIXOT: Mmm... El tresor? 
RUCIO: No està malament, eh? 
SANCHO: Un tresor! De quan parlaríem? A veure, ho diu en algun lloc? Doncs 
necessitaré un altre motiu. 
OFF TERESA: Ets tu, xato? Al moment just per ajudar-me. Afanya‘t! Tenim molta feina 
avui! 
SANCHO: Ja vinc, maca! Però jo em quedo el tresor. Tu queda‘t els molins. 
ROCINANTE: No! Però qui es cuidarà de les meves gallines? 
QUIXOT: Sancho, ehm!... No sé com dir-t'ho. Tens alguna moneda aquí? 
SANCHO: Ai! Ja hi tornem a ser! 
OFF ROCINANTE: I jo què, eh? Que no compten per a res la meva opinió aquí? 
OFF TERESA: Sancho! Ets aquí? 
AVELLANEDA: Veja‘m! Però si no voleu que arribin a Barcelona, per què els ajudeu, 
eh? 
BATXILLER: De cara a la galeria, evidentment! Si vull ser famós, haig de començar pel 
meu poble. No cal dir-ho. Aquí tothom adora Don Quixot, i ara es pensaran que jo l‘he 
ajudat. 
AVELLANEDA: I ara què? 
BATXILLER: Ara hem d‘impedir com sigui que arribin a Barcelona. Costi el que costi. 
Els vull humiliar, treure-me‘ls de sobre, que deixin de ser famosos! Don Quixot ja porta 






I ara penso contractar els serveis del ―Cavaller Sinistre‖, i tu m‘ajudaràs a dur a terme el 
meu pla infal·lible. Ha quedat prou clar, Avellaneda? 
AVELLANEDA: Però, així... Existeix aquest tal ―Sinistre‖? 
ROCINANTE: Oh! Les meves petites... 
OFF ROCINANTE: No! He dit que no hi passo per aquí... 




[Apareix un cartell on es llegeix: ―BIENVENIDOS A EL TOBOSO‖] 
[A sota, apareix un altre cartell on es llegeix: ―POVLACIÓN: 100 200 / 
CAVALLEROS‖] 
 
VENEDOR: Ei, dispenseu! Dispenseu! Qui vol ser un autèntic cavaller errant? Compreu 
la vostra armadura en còmodes terminis! Molí o gegant? Mireu-vos-ho, avui tenim una 
oferta especial! 
QUIXOT: Això és una cosa... 
SANCHO: Horrible! 
QUIXOT: Magnífica! 
VENEDOR: Compreu aquí un exemplar de Don Quixot!  
QUIXOT: O sigui que allò del llibre és veritat... 
VENEDOR: Si voleu ser algú en aquesta vida heu de tenir el vostre propi llibre i fer 
veure que l‘heu llegit. És una ganga! Deu eurocorones! 
QUIXOT: Però... Si sóc jo Don Quixot! 
VENEDOR: Ha, ha! És clar que sí! I tots aquells! 
QUIXOT: Oh! 
VENEDOR: Vuit eurocorones? 
SANCHO: Què hi fan aquests aquí? 
VENEDOR: Doncs, pagar per veure la bella Dulcinea abans del duel. Cinc eurocorones? 
QUIXOT: Però això és possible? 
SANCHO: I qui l‘ha escrit? 
VENEDOR: Miguel de Cervantes. Hi ha un fragment fantàstic, quan en Sancho troba la 
Dulcinea i llavors li diu... 







QUIXOT: És aquí, per les sagrades lleis de Cavalleria, on resideix la incomparable 
Dulcinea? 
SANCHO: Ei! Que no el vull amb autògraf. 
VENEDORS: No deus pas pensar que et vendré l‘original per vint eurocorones, oi? 
SANCHO: No has dit cinc? 
VENEDOR: Això era abans de saber que s‘havia de fer una adaptació. 
QUIXOT: Què explica aquest llibre? 
SANCHO: El que és als llibres t‘ho ensenya la vida. 
QUIXOT: Anem, haig de presentar els meus respectes a la meva dolça estimada. 
CAVALLER INDETERMINAT: Això és un avorriment! 
CAVALLER PERE: Ei, tu! A la cua! 
QUIXOT: Sóc Don Quixot de La Manxa. La meva estimada... 
TOTS ELS CAVALLERS: A la cua! 
QUIXOT: Tranquil, Sancho. Quan ens reconeguin engegaran aquesta colla d‘impostors a 
fer punyetes. 
ROCINANTE: Eh? 
CAVALLER INDETERMINAT: Mmm! 
BANDIT 1: Invitació? Carnet de soci? 
CAVALLER PERE: Però... 
BANDIT 1: Fora! 
CAVALLER GLOBUS: Ha, ha, ha! 
BANDIT 1: Amb sabatilles no. Següent! 
QUIXOT: Noble guardià de la virtut de la incomparable Dulcinea... Si us plau, anuncia 
l'arribada de Don Quixot. 
OFF AVELLANEDA: Deixa‘l entrar! 
SANCHO: No, no! És ell el Quixot. 
QUIXOT: De fet, el meu escuder, aquí present, i la Dulcinea ja es coneixen, saps? 
AVELLANEDA: Mmm... És un gran honor! Cent eurocorones, si us plau! 
SANCHO: Només per veure-la? 
AVELLANEDA: Per persona! Descomptes només per criatures, jubilats i veterans de la 
batalla de Lepant. 
QUIXOT: Mmm! 
SANCHO: Eh! 
AVELLANEDA: Ah! I l'altre cavaller? 
SANCHO: Jo ja la veuré a Barcelona! Allà tot és de franc! 







AVELLANEDA: Encantat de fer negocis amb vosaltres. Per aquí, afanyeu-vos i sense 
empènyer. 
QUIXOT: Si és ella, fes-me... Un senyal. 
QUIXOT: De veritat que sou vós, bella dama? 
BANDIT 2: Enrere! 
QUIXOT: Què? L‘és? 
SANCHO: Eh... Com vols que ho sàpiga? No li veig pas la cara! 
BANDIT 2: A darrera de la ratlla, poca-solta! 
SANCHO: Eh! 
SANCHO: Ets boig o què? 
QUIXOT: Home... Tècnicament... Sí! 
SANCHO: Podries apartar una miqueta aquesta cortina, company? 
BANDIT 2: Mira, comptaré fins a cinc. Un, dos... 
QUIXOT: T‘atreveixes a desafiar-me? 
BANDIT 2: Tres, quatre, cinc! 
RUCIO: Una baralla! Els hem d‘ajudar! 
ROCINANTE: Oh! No suporto la violència! 
RUCIO: Covard! 
ROCINANTE: Suposo que ara és quan els fan una cara amb ous batuts 
SANCHO: Però... Què li passa a aquesta pila de ferralla? 
QUIXOT: Segons... La llegenda... Dins d‘aquesta armadura hi viu l'ànima d‘Esplandià. 
SANCHO: Ei, hi ha lloc per tots dos aquí dins? 
QUIXOT: Permeteu-me que expressi el greu que em sap tot això que ha passat. Mireu 
com batega turmentat el meu cor. Ah! Oh, estimada meva, jo sempre he... 
SANCHO: Potser has anat massa ràpid cap a ella... 
ROCINANTE: Ma pardon, puc passar? 
QUIXOT: Han segrestat la meva Dulcinea! Oh! Les forces del ―Sinistre‖ han actuat! 
CAVALLER PETER: Però què li heu fet a la nostra encantadora Dulcinea? 
QUIXOT: Cavallers, no em puc entretenir! Haig de salvar la meva estimada! 
ROCINANTE: No em deixeu sol! Oh! 
CAVALLER GLOBUS: Confessa, estàs al servei del ―Sinistre‖? 
RUCIO: Oh! Oh! 
QUIXOT: Com t'atreveixen a dir això? 
ferro colat CAVALLERS: Ha, ha, ha! 






QUIXOT: Cavallers, germans! Qui és... Don Quixot? 
CAVALLERS: Jo! Jo! 
QUIXOT: I em pregunto... Per què heu de ser Don Quixot?  
CAVALLERS: Eh?  
QUIXOT: Per què no Lancelot, Perceval, Amadís, el Rei Artús o els seus cavallers? 
CAVALLER GLOBUS: I qui són aquests? 
QUIXOT: Però quina mena de cavallers sou vosaltres? Per què... Tots sou cavallers, oi 
que sí? 
CAVALLERS: Sí! Sí! 
QUIXOT: Lluiteu per la justícia? Protegiu les vídues? Ajudeu els orfes i busqueu l‘amor 
veritable? 
CAVALLER GLOBUS: Sí, sí! Té raó! 
QUIXOT: Doncs, per què no ho feu cadascú a la vostra manera? 
QUIXOT: Vós senyor, com us dèieu abans de ser un ―Fals Quixot‖? 
CAVALLER PETER: En deia Peter. Peter, el forner. Però hi ha d‘haver alguna cosa més 
a part del pa? 
QUIXOT: Sens dubte! Però, per què no sou vós mateix? El Sr. Peter, fer pa. Hmm... Sir 
Peter Pans! 
CAVALLER PERE: Sir Peter Pans? Sí! M'agrada! 
QUIXOT: El vostre nom serà tan famós com el de... Don Quixot! 
CAVALLER PETER: Voleu dir? 
SANCHO: És ridícul! 
QUIXOT: I vos, com us dieu? 
CAVALLER GLOBUS: Em dic... Em dic Remigi. I venia globus. Em diuen Globus. 
QUIXOT: ―Sir Globus‖! Sona... Bé. 
CAVALLER GLOBUS: Qui és el Quixot? 
CAVALLERS: Sou vós! No, és ell! És ell! 
QUIXOT: Encomano al cel la vostra protecció, amics. Tot el món recordarà les vostres 
gestes! I un dia ens trobarem tots al voltant del foc, i amb gran joia reviurem els nostres 
actes heroics! A l'aventura! 
CAVALLERS: Sí! A l‘aventura! 
RUCIO: Sí! Visca l'aventura! 
CAVALLER GLOBUS: I ara què? 
ROCINANTE: Oh! Estem com un llum! 
SANCHO: Escolta, ets tot un geni! No se m‘hauria acudit mai a mi. 






SANCHO: Aquesta bestiesa que t‘has inventat perquè s‘en vagin. 
QUIXOT: Ah! Ah! Ho deia de veritat, company. Tots són autèntics cavallers. I... Potser 
tu també ho seràs algun dia. Vinga, Sancho, anem a salvar la meva estimada de les 
malvades urpes del ―Sinistre‖. 
SANCHO: Però si ni tan sols sabem si era ella! 
QUIXOT: Ho era! Creu-me! 
ROCINANTE: Prou! Fa molt temps que vaig fer les Olimpíades! Oh! 
SANCHO: Però que no era cec aquell paio? 
AVELLANEDA: Ha! Ha! Ha! 
ROCINANTE: No saps com detesto el camp. No és que em faci res anar de pícnic de tant 
en tant, però... Ecs! Té gust a fregall! 
RUCIO: Escolta! Tu com te la imagines? 
ROCINANTE: A qui dius? 
RUCIO: La Dulcinea. 
ROCINANTE: Ai, uix! Ja t‘ho he dit abans, em nego a parlar d'amor, entesos. Per mi  
aquesta cosa no existeix. 
RUCIO: T‘imagines quina sensació que algú et busqués per tot el món només per ser com 
ets? 
ROCINANTE: Ai, uix! Em sembla que m‘estimo més menjar fregall. 
RUCIO: Algun dia seré un cavall, i la Dulcinea em farà un petó! 
ROCINANTE: No fumis? Ara, si em dispenses, Rucio, haig de resoldre un assumpte 
urgent. 
QUIXOT: Un altre cop, Sancho, torna-m‘ho a dir... Digue‘m com és ella? 
SANCHO: Una entre un milió. És la dama més bella de la faç de la Terra. 
SANCHO: Quixot, què... Què passaria si... La Dulcinea... No existís? 
QUIXOT: Oh, la meva vida no tindria sentit... 
SANCHO: Vols dir que n‘hi hauria per tant? 
QUIXOT: I com és la seva veu? Brillant? 
SANCHO: Escolta, Quixot. Si jo fos ella, pensaria que ets un bon home, i et donaria una 
oportunitat. 
QUIXOT: De veritat? 
SANCHO: És clar que no! Només ho dic perquè callis! És hora de dormir. 
QUIXOT: Bona nit, Sancho. 








QUIXOT: Gràcies per creure en mi... 
SANCHO: Ai... 
ROCINANTE: Oh.! Oh! 
JAMES: Ei, patró! 
ROCINANTE: Ah! Què fas? Em vols matar de l‘espant? 




Tant al camp com al corral  
penques com un animal.  
No tens ni temps de jugar,  
ni tan sols de reposar.  
Pondre ous és ben brutal,  
i això jo ho porto fatal. 
 
RUCIO: Si aquest pollastre no pot seguir el nostre ritme és problema seu. Ens porten tant 
d‘avantatge que em sembla que haurem de caminar tot el dia fins que es faci fosc. 
ROCINANTE: Un pla fantàstic. És realment convincent! 
QUIXOT: Desperta‘t, Sancho! Hem d‘alliberar la meva estimada! 
SANCHO: De dia es treballa i de nit es reposa. 
QUIXOT: És que ja s‘ha fet de dia. 
SANCHO: Per a mi encara és de nit. 
[Apareix en pantalla el títol:  
―LOS DUQUES / BURLONES‖]  
 
SANCHO: No hi ha cap mal a parar-se a menjar. Tothom ha de menjar. I tanta gent no es 
pot equivocar... 
OFF DUQUESSA: Auxili! Auxili! 
QUIXOT: Una damisel·la en perill! 
SANCHO: I? 
RUCIO: L‘hem d‘ajudar! 
ROCINANTE: Jo no sento res! 
JAMES: Oh! 
DUQUESSA: És que no em pensa ajudar ningú? 
QUIXOT: Jo m‘encarrego del lleó, tu salva la bella dama! 
SANCHO: Però si no la conec. 






ROCINANTE: Ho sento, no sé qui és aquest. 
ROCINANTE: Ai, ma! 
RUCIO: A veure, què.. què has de fer quan t‘enfrontes amb un lleó salvatge? 
ROCINANTE: Tremolar! 
RUCIO: Tremolar? I prou? 
ROCINANTE: Sí... I prou. 
JAMES: Esta bé, està bé. Aparteu-vos que ja m‘encarrego jo! Tot controlat 
DUQUESSA: Ràpid, no ens podem entretenir! 
SANCHO: Mireu, senyora, preneu-vos-ho amb calma! 
QUIXOT: Hem d‘actuar ràpidament, corre un greu perill! 
SANCHO: Però si el lleó ve cap a nosaltres! 
QUIXOT: Doncs... Me n‘hi vaig! 
QUIXOT: Ah! Ah! 
ROCINANTE: Aah! Per això hem vingut fins aquí, només per fer el ridícul! 
RUCIO: Aparta‘t! 
SANCHO: Oh! 
ROCINANTE: Quina preciositat! 
ROCINANTE: Oh! És... És... És mort? 
SANCHO: S‘ha carregat el meu Rucio! 
ROCINANTE: Oh! 
LLEÓ: És mort? 
JAMES: I... Iaca! Vinga, aixeca‘t si ets tan valent! 
RUCIO: Uf! M‘ha anat d‘un pèl! 
ROCINANTE: Ja ho pots ben dir! 
DUQUESSA: Gràcies per acompanyar-me. 
QUIXOT: Els vostres desitjos són ordres, senyora. Tot i que, malauradament, no ens 
podem entretenir més. Estem perseguint els malfactors que han segrestat la meva 
estimada Dulcinea. 
DUQUESSA: Oh! Què romàntic! Anem al meu castell, segur que el meu marit enviarà un 
exèrcit a capturar aquella colla de malvats. I, a més, així podreu reposar una mica. 
DUQUESSA: Atén els meus convidats, encarrega't de les seves muntures. 
DUQUESSA: El nostre temible exèrcit... 
JAMES: Fot el camp! 
SERVENT: Ah! Pollastre per sopar! 
JAMES: Tot controlat! 






QUIXOT: Però aquest no és el lleó que...? 
DUC: Ah, no patiu! En Bartolo només és agressiu fora de les muralles del castell. Un 
petit problema d‘inseguretat. 
QUIXOT: Els meus respectes, excel·lència. Don Quixot de La Manxa per servir-vos, 
senyor. 
DUQUESSA: Reiet, he dit a aquest cavaller que capturarem els segrestadors de la seva 
estimada. 
DUC: Us garanteixo que aquell carro no podrà sortir mai d‘aquestes terra! Oh! Perquè... 
M‘imagino que anaven en un... Carro, oi que sí? 
QUIXOT: Us ho agraeixo, però no puc permetre que ningú compleixi el deure que només 
és meu. 
DUC: Heu salvat la meva estimada esposa. Permeteu-me, en nom de les sagrades lleis de 
cavalleria, que faci el mateix per vós. 
QUIXOT: Si invoqueu les sagrades lleis de la cavalleria, ho haig d‘acceptar per força. 
DUC: Primer, enviarem el meu exèrcit amb Bartolo, un gran rastrejador. I quan hagin 
trobat aquella colla de malvats, podreu alliberar la vostra damisel·la. Però si ho desitgeu, 
els podem apallissar, assotar, arrossegar-los per la pols fins que cridin demanat 
clemència! 
DUQUESSA: Reiet! 
QUIXOT: El vostre compromís és clar. 
DUC: I la vostra recompensa. Demaneu-me el que sigui, senyor, i us ho concediré. 
QUIXOT: Em considero pagat amb el vostre oferiment. 
DUC: I tu, amic meu... De tot el que posseeixo tria el que més t‘agradi. 
SANCHO: O sigui, per exemple... Si demanés menjar me‘n donaríeu? 
DUC: I tant! Què més desitges? 
SANCHO: Diners! Puc demanar calers? 
DUC: I tant. 
SANCHO: Hmm. 
DUQUESSA: He sentit a dir que el noble Sancho té el desig de ser  governador d'una illa. 
SANCHO: Sí, exacte! Puc demanar una illa d‘aquelles, amb molta aigua al voltant? 
DUC: Mira, per sort, dins dels meus dominis hi ha una illa que és exactament així, i 
necessita un governador. 
SANCHO: Una illa! Amb moltíssima aigua al voltant! Però, ara no et puc deixar pas sol! 
QUIXOT: Després de tot els sacrificis que has fer per mi, insisteixo que en prenguis 
possessió de seguida. 






DUQUESSA: No pateixis, ja ens en cuidarem nosaltres de dir-li. 
SANCHO: Company, perdona‘m si mai he dubtat de tu. Has complert tot el que em vas 
prometre. 
DUC: Pel nou Governador! 
DUQUESSA: Pel Governador Sancho Panza! 
ROCINANTE: Els teus ulls! Els teus ulls són com... Dos ulls! 
RUCIO: Rocinante, ara t‘has passat! 
ROCINANTE: Oh! La teva veu! Deixa‘m sentir el so de la teva veu! 
RUCIO: No m‘ho puc creure. 




ROCINANTE: Home, quan coneixes les eugues tan bé com jo... 
RUCIO: Rocinante, si em vols creure vine a veure una cosa... 
ROCINANTE: Deixa‘m en pau! 
DUQUESSA: Oh benvolgut Governador! Dispensa que t‘hagi fet venir urgentment, però 
necessito que m‘ajudis! 
SANCHO: Mmm! Ah, és clar, sóc... Governador. Els vostres desitjos son ordres, 
duquessa. 
DUQUESSA: Agafa! Tinc entès que ets l‘únic que ha vist aquella Dulcinea... I 
m‘agradaria saber com és... La noieta. 
SANCHO: Ja... I per què ho voleu saber? 
DUQUESSA: És tot en aquest nou best seller, saps? Tot el que va passar. I Miguel de 
Cervantes assegura que tu no l‘has vist mai la Dulcinea! 
SANCHO: Oh! 
DUQUESSA: I una altra cosa. Don Quixot està en perill per culpa del ―Cavaller Sinistre‖, 
i tu ets l‘únic que el pot ajudar. 
SANCHO: Si se l‘ha inventat ell! 
DUQUESSA: Oh, no! És real! I ben real que és! I vol destruir Don Quixot. Però sabem 
com el podem liquidar i alhora ajudar a Don Quixot a trobar la seva Dulcinea. 
SANCHO: Però si ella tampoc existeix! 
DUQUESSA: Escolta‘m bé el que et diré, Sancho, si vols salvar el Quixot i quedar-te la 
teva estimada illa. 
QUIXOT: Com que ja són les dotze tocades i els vostres soldats no han tornat, us demano 






DUQUESSA: No sigueu tan impacient! Estic segura que tornaran aviat. 
QUIXOT: Però a Barcelona hi puc trobar la Dulcinea i falten dues nits per la lluna plena. 
SERVENT: Perdoneu el meu atreviment, senyor, però hauria de sortir immediatament 
perquè... Perquè... Ah, sí! Això mateix. Em sembla que he sentit els guàrdies. Potser 
sabran alguna cosa. 
DUC: Vés-hi ara mateix! 
DUQUESSA: Escolteu, Quixot. És veritat que no heu vist mai la Dulcinea? 
QUIXOT: Personalment, no. És cert. Però amb el cor si. Cada segon de la meva vida. 
Però en Sancho la va veure i té la vista millor que la meva, que sovint queda encegada per 
la passió. 
SANCHO: Em sembla que me‘n vaig a la meva illa... 
SERVENT: Senyor, els guàrdies han capturat... 
DUC: Què? Un Carro? 
SERVENT: Un carro. I l‘han portar al castell. 
QUIXOT: Aquí? 
DUC: Perdó? 
SERVENT: Ah, sí. Un Carro. Amb dos homes. I a darrera hi anava una dona. I... 
Demanen que els concedim asil, que els garanteixen les lleis de la cavalleria. 
QUIXOT: Hmm. 
SERVENT: D‘acord? Me‘n puc anar, ara? 
DUC: Si. 
DUQUESSA: Què passa? 
QUIXOT: Segons aquestes lleis... No els podem tocar. 
DUQUESSA: Ni que tingueu la vostra Dulcinea i els seus segrestadors aquí mateix, no 
penseu fer res? Per què feu unes lleis absurdes que us impedeixen fer justícia? 
DUC: Però si no sap ningú encara com és la Dulcinea. 
DUQUESSA: Excepte... El Governador. Es veu que ell l‘ha vista. 
DUC: Tens raó. La justícia ha d'estar per sobre de la llei, però està disposat a ajudar-nos 
el Governador? 
SANCHO: Sí. 
QUIXOT: És ella? Vinga, contesta! És la Dulcinea o no l‘és ? 
SANCHO: Quixot... La veritat és que... 
DUQUESSA: Comporta‘t com un Governador, home! 
QUIXOT: És possible? És aquí per la glòria de les sagrades lleis de la cavalleria, el lloc 
on...? Oh! 






BANDIT 2: Ni t'acostis, poca-solta! 
BANDITS: Pengem-lo! 
QUIXOT: Us respectaré perquè heu demanat refugi amb la condició que allibereu 
immediatament la bellíssima Dulcinea, reina dels meus dies i princesa de les meves nits... 
FALSA DULCINEA: ―Alliberar-me‖, dius? No et facis el xulo, noi, que  no cal que 
m‘alliberi ningú. D‘acord?. 
QUIXOT: M‘heu deixat sense paraules, Dulcinea. L‘amor debilita la meva veu i... La 
meva voluntat. 
FALSA DULCINEA: I tu qui ets? 
QUIXOT: Don Quixot de la Manxa, el vostre fidel servidor. 
FALSA DULCINEA: Oh! Un altre, no! No perdis el temps, xato. Anem, nois! 
QUIXOT: Vaja. Jo no m‘havia imaginat mai que aniria així la cosa. 
RUCIO: Per què no entenen el que els diem els humans? No deuen ser pas gaire 
intel·ligents? Oi que nosaltres entenem tot el que diuen ells? 
ROCINANTE: Però tot ha acabat bé, Rucio. El teu amo ha aconseguit la seva illa. El meu 
la seva Dulcinea. I jo, una euga amb un apartament magnífic. 
RUCIO: Però si tot és mentida! 
ROCINANTE: Sempre ha sigut tot mentida... 
OFF EUGA MASCLE: On ets? 
RUCIO: Mentre ens ho crèiem no ho era. 
EUGA MASCLE: Guapo! 
RUCIO: Guapo? 
SANCHO: Aixeca‘t, Rucio, que ens n‘anem. 
RUCIO: No puc. Ara no. He dit que no! 
SANCHO: Ai! Però què he fet? Què diria el Quixot? No el podré tornar a mirar a la cara 
mai més! 
EUGA MASCLE: Guapo? Guapo! Guapo, Ets sord o què et passa? 
DUC: Estimat Don Quixot, calmeu el vostre cor dolgut. La Dulcinea parlarà amb vós, 
sinó... 
QUIXOT: Sense ella no sóc res... 
DUC: Aleshores esteu pensat a casar-vos? 
QUIXOT: Eh... Casar-me? Tan aviat? 
DUC: A veure ... Quant temps fa que la busqueu? 
QUIXOT: Fa una eternitat! 
DUC: El temps passa, Don Quixot. Jo em vaig casar amb la duquessa sense conèixer-la. 






QUIXOT: Vist d'aquesta manera... 
DUC: O sigui que... Dieu que sí? 
SANCHO: Anem molt a poc a poc. Podries haver portat cavall. 
ESCORTA: Encara falta molt per l‘illa de Baratària, senyor Governador. 
SANCHO: Perfecte. Com més lluny, millor. 
DUQUESSA: No està tan malament, mira‘l. 
FALSA DULCINEA: Està com una cabra. 
QUIXOT: Reina dels meus dies, princesa de les meves nits! Don Quixot de La Manxa, el 
vostre fidel servidor. 
FALSA DULCINEA: Agh! Es pot saber per què et repeteixes tant? A veure... Què 
m‘ofereixes, exactament? 
QUIXOT: Amor pur i veritable. 
FALSA DULCINEA: Ehm... I una cosa una mica més tangible? Em vull casar amb un 
bon partit. 
QUIXOT: Però si encara no li he demanat. 
DUC: Oh! 
DUQUESSA: Segueix! 
FALSA DULCINEA: A veure. Quina mena d'amor estrany és el teu si no me‘l pots 
demostrar amb fets? No em mereixo un collaret de diamants? No em mereixo una casa al 
camps? Una bona pensió? Vacances pagades al Carib? Un tractament de bellesa? Oh! 
Traieu-me‘l del davant! Com pot ser el veritable Quixot aquest mamarratxo? 
QUIXOT: Que el sóc! 
FALSA DULCINEA: Ah, sí? El que va lluitar contra els molins i va recórrer el món per 
amor, sense ni conèixer-me? 
DUC: Gegants! He, he, he! Eren gegants! 
FALSA DULCINEA: Mira, jo no t‘he demanat mai res. Ni una batalla, ni una aventura. I 
ara, quan l‘únic que desitjo és un casament... L‘autèntic Quixot no em rebutjaria mai per 
no ser com m‘havia somiat! No em tractaria com a una joguina! 
QUIXOT: No m‘ha dolgut mai tant reconèixer un error. He sigut un egoista, Dulcinea. 
Fem el que desitges! Immediatament. I tot el que és meu, és teu. 
DUC: Oh, visca! Aquesta nit, festa! 
FALSA DULCINEA: I per fi et podràs posar la roba nova que he brodat per tu amb tot el 
meu amor! 
ROCINANTE: Cuca? On ets? 







SINISTRE: Això inclou el suplement pel teu parell de sequaços, els que es van deixar 
estomacar per en Sancho. I l‘exclusivitat dels drets per si algun dia decideixes vendre la 
història. Queda clar, Avellaneda? 
DUQUESSA: A veure... Hem de pagar el lloguer del decorat del castell, el meu marit ha 
d'organitzar un casament caríssim per demà. Ah! i no et pots ni imaginar la quantitat de 
quilos de carn de primera que devora aquesta bèstia cada dia! 
SINISTRE: És el que havíem acordat. La resta al final. 
DUQUESSA: I tu! Que no penses dir res? 
DUC: Sí, em vull quedar en Bartolo. 
DUQUESSA: Per què el vols? 
DUC: Per què es mengi la gent. 
DUQUESSA: Però si és vegetarià! Oh! 
SINISTRE: He! 
DUC: Vull en Bartolo! 
FALSA DULCINEA: I jo què? No sembla pas que estigui tan forrat aquest Quixot! 
DUQUESSA: Però el seu amic sí, reina. I se sent tan culpable que no li negarà res de res! 
FALSA DULCINEA: Qui ha sigut? 
ROCINANTE: Oh, Oh! Auxili! Cuca! Ouh! Deixa‘m en pau! Ou! Ah! 
JAMES: Oh! 
ROCINANTE: Ah! 
EUGA MASCLE: Estàs bé, guapo? Què, no t'agrada el meu pentinat nou? Et penses que 
un pura sang com jo s‘interessaria per un vulgar rossí? 
ROCINANTE: Au vinga! Ara bé quan em deixen totalment fet pols! 
JAMES: Estic molt furiós! 
EUGA MASCLE: Ha! Ha! És que fas tanta llàstima!. 
DUC: Maco el vestit, Quixot. Heu de reconèixer que l‘Altissidora té un gust exquisit. 
QUIXOT: Alti... Què? 
DUC: Oh! He dit ―Altissidora‖? Amic meu, oblideu-vos de Barcelona. Ara ja teniu el que 
buscàveu: la Dulcinea. L‘autèntica, evidentment. 
QUIXOT: No... La veritat és que ara pensava si el meu bon amic Sancho arribarà a temps 
pel casament. 
DUC: I és clar! Segur que no se‘l vol perdre. Ha! Ha! 
SANCHO: No ho sé. Tinc la sensació que caminem fent voltes. 
RUCIO: És una trampa, que no ho veus? 
SANCHO: Ara ho entenc! És clar! 






SANCHO: És molt senzill. M‘han donat un mapa que no és bo. 
RUCIO: Vaja! 
SANCHO: Com pot ser l‘illa Baratària, això? No està envoltada d'aigua! 
ESCORTA: Això ho has descobert ara tu solet o t‘ha ajudat l‘orellut? 
SANCHO: Gràcies per ajudar-me, però jo me‘n torno cap al castell. Don Quixot em 
necessita i no sé si serviria per Governador. Ah! Què us dec? 
ESCORTA: Ni parlar-ne, tu no aniràs enlloc! 
SANCHO: Sóc un home lliure. Vaig on em dona la gana! 
Escolta: No, no hi aniràs! 
RUCIO: Aparteu-vos! Estic, rabiós! 
--- 
HIENA: Ah! El pollastre rostit, al foc lent, m‘encanta! 
ROCINANTE: Ah! Oh! No! Espera! L‘estomacada ha estat molt dura, però... Cremat 
viu? 
JAMES: No t‘amoïnis, patró! 
ROCINANTE: Oh! Oh! Para, para, para, para... Que m‘estàs estressant! 
ROCINANTE: Quin pla tan genial! Realment molt efectiu! 
DUC: Foc? 
QUIXOT: No, gràcies, jo no fumo. 
DUC: Foc! 
TOTS: Foc! Foc! 
QUIXOT: Rocinante! 
BANDIT 2: Poca-solta! He, he, he! 
ROCINANTE: No et pots ni esperar que estiguem rostidets? 
JAMES: No se t‘acudeixi tocar-lo! 
BARTOLO: Hem de sortir de seguida! 
JAMES: Tot, tot controlat. 
ROCINANTE: Ho sento, però no vull morir tan jove. 
AVELLANEDA: Què és tot això? 
BANDIT 2: No he estat jo! 
BANDIT 1: Ha estat ell! 
FALSA DULCINEA: Oh, amor meu! Però, què t‘han fet? Aviso que si demà no se 
celebra el casament, algú altre m'haurà de compensar! Un beneit, encara!  Però un 
vegetal... Ni parlar-ne! 
QUIXOT: Rocinante! 






QUIXOT: Ai! Eh? El meu valent corser! 
FALSA DULCINEA: I jo què, eh? A veure, qui és més important: el teu estúpid cavall o 
jo? 
QUIXOT: Reina dels meus dies i princesa de les meves nits, jo, jo... Potser hauríem 
d‘esperar una mica. Aquest casament, no sé... 
DUQUESSA: Au, ja n‘hi ha prou de bestieses! Què espereu, doncs? 
QUIXOT: Perdó? 
DUQUESSA: Jo no esperaria amb una lluna plena tan fantàstica! 
QUIXOT: Encara no és plena del tot, és... 
DUC: És igual! Per què no us caseu ara mateix? Altissidora... 
OFF FALSA DULCINEA: Dulcinea! 
DUC: Acceptes Don Quixot per espòs? 
FALSA DULCINEA: Sí! 
DUC: I vós Don Quixot, accepteu aquesta bella dona per esposa legítima? 
QUIXOT: No és com m‘ho havia imaginat... 
DUQUESSA: Que no heu sentit la pregunta, Quixot? 
QUIXOT: És que... Jo... 
SANCHO: No! 
QUIXOT: Sancho? 
SERVENT: El Governador de... De... 
DUC: Oh! 
SANCHO: No hi haurà boda, Quixot! Et vaig mentir! Et vaig dir que sí, però no vaig 
veure la Dulcinea aquell dia... 
QUIXOT: Què? 
SANCHO: La vaig buscar... Vaig remoure cel i terra., un dia i un altre. Per tu, pel meu 
millor amic, el meu únic amic! Però la veritat és que... La Dulcinea no existeix... 
QUIXOT: Doncs, qui és aquesta dama? 
FALSA DULCINEA: Agh! Dama? De cop i volta es presenta aquest mamarratxo que diu 
que no sóc de la seva Dulcinea, i tu te‘l creus? 
SANCHO: M‘ho vaig inventar tot! I aquesta dona només és una altra invenció! 
FALSA DULCINEA: Que això és una invenció, tap de bassa? Això és una dona de 
veritat! 
DUQUESSA: Anem-nos-en, rei. Un altre dia tindrem més sort... 
DUC: Sí, amor meu. 







RUCIO: Espero que estiguis assegurat, nano. 
ROCINANTE: Mai m‘hauria pensat que m‘alegraria tant de veure‘t. 
ROCINANTE: James! James! Desperta‘t! No, no fa gràcia! 
BARTOLO: Massa tard. 
ROCINANTE: James! 
RUCIO: Tu deus estar content? Anem cap a casa. 
ROCINANTE: Mira. Jo ja no em fio de res ni de ningú. I tu? 
 
[Apareix un cartell en forma de fletxa indicant l‘esquerra on està escrit:  
―LA MANCHA / MUY LEJOS‖ i un altre cartell rectangular amb una llança enganxada  
indicant la dreta on està escrit: ―BARCELONA / 198 Km‖] 
 
RUCIO: Rocinante! 
SANCHO: Per aquí es va al poble. La Teresa deu estar molt enfadada però, si més no, ens 
donarà menjar. A més, Quixot, Barcelona és molt lluny! I ens passarà el que ens passa 
sempre, oi? 
QUIXOT: Això s`ha acabat, Sancho. Ja està. Tota la vida he sigut un covard, que ha fugit 
de la realitat. No es pot viure d'il·lusions. 
SANCHO: Un covard? Has viscut moltes aventures! Ho dius de veritat? No conec cap 
home tan valent, un home que s'atreveixi a viure tal com pensa i com sent dins del cor. Si 
més no la Dulcinea era un somni molt bonic. 
QUIXOT: Oh! La Dulcinea! 
ROCINANTE: I ara, què? 
RUCIO: Penses el mateix que penso jo? Mmm 
ROCINANTE: Sí! Anem!  
RUCIO: A l'aventura! [El cartell amb el text ―BARCELONA / 198 Km‖ es va ampliant 
fins ocupar gairebé tota la pantalla]  
 
[Apareix en pantalla el títol ―EL GRAN DUELO‖] 
[Apareix en pantalla un cartell amb el text: ―BARCELONA /  5‖] 
 
QUIXOT: So! 
SANCHO: Quixot... No hem vingut aquí per fer un duel entre tu i el ―Cavaller de la Mitja 
Lluna‖, tot sols, cara a cara, de nit? 
QUIXOT: Exacte! 






ROCINANTE: Ah! Ah! Agh! 
QUIXOT: Anem! 
QUIXOT: Ei, mira qui ha arribat! És Sir Peter Pans! Oi que si? 
CAVALLER PETER: No, ja no sóc Sir Peter Pans, li falta màrqueting. He decidit que 
tornaré a ser Don Quixot. 
QUIXOT: Ei, Sir Globus! 
CAVALLER GLOBUS: I jo també! 
CAVALLER: Ei, però què? 
VENEDOR: Tenda, casc, armadura i llances vàries. L'espasa és opcional. Número de la 
Seguretat Social? 
QUIXOT: Què és això? 
VENEDOR: Foto de carnet? 
QUIXOT: Si. Home... No hi he quedat gaire bé, però... 
VENEDOR: D‘acord, en cas d'accident... 
SANCHO: Sancho. Sancho Panza. 6, 3, 3, 8, 4, 5, 6. 
VENEDOR: Això és tot. Firma aquí. Ets el Quixot 163. Cinquanta... Eurocorones! 
SANCHO: Però primer, on és el meu llibre? 
VENEDOR: He! 
SANCHO: Ara sí que estem acabats. 
QUIXOT: No tinguis por, Sancho. Segur que tot plegat anirà bé. 
ROCINANTE: Ai, ai! La llum! Em sembla que veig la llum! 
SANCHO: I, per curiositat, amb quina muntura aniràs? 
QUIXOT: Mmm, bona pregunta! 
SANCHO: He vist uns cavalls de lloguer que no estan malament. 
RUCIO: Ei, sóc aquí! I jo què? 
QUIXOT: No ho sé. 
RUCIO: Tinc la tarda lliure! Què hi dius, Quixot? Que no em veus? Ei, escolta! 
QUIXOT: Potser... 
RUCIO: Bah, deixem-ho córrer! 
QUIXOT: Per què no? Ha, ha! Sí! 
SANCHO: Què? 
QUIXOT: Ja ho tinc! En Rucio serà el meu corser! 
SANCHO: Has dit en Rucio.? 
RUCIO: Sí! 
QUIXOT: On és? 






QUIXOT: Ah, ets aquí! 
RUCIO: Sí! 
QUIXOT: Rucio... Acceptaries... 
RUCIO: Sí, sí! 
QUIXOT: Ser el meu... 
RUCIO: Que no entens ni un simple sí, home! 
ROCINANTE: Exacte, ara remata‘m! 
SANCHO: No t'ofenguis, Quixot, però en Rucio només és un ase. 
RUCIO: No ho espatllis ara. 
QUIXOT: Aquest animal ha demostrat un gran valor. És fort, i resistent. És un 
supervivent. Agenolla‘t, Rucio. Per tota l'autoritat que m‘atorguen les sagrades lleis de 
cavalleria, jo et nomeno ―Cavall‖ del rang més alt. 
MEGAFONIA: És el combat del segle! I tingueu-ho present, només el veritable Quixot, 
el vencedor es mereixerà l'honor de lluitar contra el ―Cavaller de la Mitja Lluna‖! 
 
[Apareix en pantalla una caixa amb diverses mans per col·locar a la fusta de la llança, i 
cadascuna d‘elles té una placa amb un nom: 
MANO CEGADORA/ PUÑO CASTIGADOR/ TORTAZO MORTAL/ MANO 
MALIGNA] 
 
TOTS: Bé! Oe! 
MEGAFONIA: El Quixot número 26 entra a l‘arena. El seu contrincant, el Quixot 
número 13. Aplaudiments, si us plau! 
TOTS: Oh! 
MEGAFONIA: Sí! Això ha de fer mal! Vinga, recollim les restes i continuem, perquè ja 
ve el Quixot número 76! 
SANCHO: Saps? Jo lluitaria en comptes del Quixot si m‘ho permetessin. 
VENEDOR: Té, un altre. 
CAVALLER GLOBUS: Amb compte! 
SANCHO: Oh! Com si no hagués dit res!. 
SINISTRE: Ja tenim al nostre campió? 
AVELLANEDA: Mmm! Sis, sis, sis; és invencible. 
SINISTRE: Això espero. 
QUIXOT: Us ho prego Senyor, envieu-me als Camps Elisis si demostro covardia. Prego 
pel cavaller Esplandià, fill d'Amadís i d‘Oriana que és avui aquí amb mi. Ensenyeu-li el 






SANCHO: No et deus pas voler posar aquest tros de ferro vell? 
QUIXOT: És la meva armadura! 
SANCHO: Això va de debò, Quixot! I aquesta cosa... No sé què té d‘estrany, però no 
m‘agrada gens. 
QUIXOT: L'encanteri només es trencarà quan l'ànima d'aquest cavaller participi en un 
acte de valentia. 
SANCHO: Mmm! Va! Impossible! 
OFF SANCHO: Això és impossible! 
ARMADURA: Jo tinc fe en tu... 
PÚBLIC: Ole, ole! Fort! Va! 
RUCIO: Ups! 
CAVALL 1: Suposo que ets per aquí per recollir els cascos que estan escampats per 
terra? 
RUCIO: Aparta! Estic a punt d'entrar en combat! Sóc el cavall de Don Quixot! 
CAVALL 1: Tu no aniràs enlloc! Ets un ase! Si el teu estimat Quixot necessita un cavall, 
ens pot llogar a un de nosaltres dos, que per això som aquí. 
CAVALL 2: Exacte! A ningú li agrada quedar-se a la raqueta. 
CAVALLER: Au! Au! Au! 
CAVALL 1: A la raqueta? 
CAVALL 2: A la banqueta! 
QUIXOT: Vinga, ―Sir Rucio‖, ha arribat l‘hora. 
CAVALL 1: Què li acaba de dir? 
CAVALL 2: Em sembla molt que li vol prendre el pèl. 
HIENA: Mira qui t‘ha vingut a veure! 
ROCINANTE: Oh! Per què no em dius què vols? 
HIENA: Farem un tracte. Jo a tu et menjaré ben bé les potes i així el teu amo no podrà 
lluitar al torneig. D‘acord? 
ROCINANTE: No entens res, tu. Estic retirat. Ara el cavall del Quixot és en Rucio, jo 
estic fora de joc. 
HIENA: Què? Què has dit? 
JAMES: Eh, tu! 
JAMES: Vols que t‘ho repeteixi jo, col·lega? 
JAMES: Ià! 
JAMES: Ei, patró! 
ROCINANTE: James, ets viu! Deixa‘m, James! Ets un [paraules inintel·ligibles] 






TOTS: Un lleó! Un lleó! Correu! 
MEGAFONIA: Per motius aliens a la nostra voluntat, passarem directament a les 
semifinals! Peter Pans, Quixot número 25. Remigi, àlies ―Globus‖, Quixot número 26... 
Don Alonso Quijano, Quixot número 163. I un participant d 'última hora: el Quixot 666, 
el ―Cavaller Daurat‖. 
[Apareix en la pantalla un logotip amb el text: ―QUIXOTE 666 / SEMIFINAL‖] 
 
SANCHO: Bé... Si més no arribarem a casa a l‘hora de sopar! 
CAVALLER GLOBUS: Glups! 
CAVALLER 666: Salve, ―Sinistre‖! 
CAVALLER GLOBUS: En quin embolic m‘he ficat! 
MEGAFONIA: Bé! Primer finalista: en Remigi, Globus! 
CAVALLER GLOBUS: Qui, jo? 
SINISTRE: I havies contractat aquest desgraciat per treure‘ns el Quixot de sobre? 
AVELLANEDA: No patiu. Encara no... No és a la final. 
MEGAFONIA: Alonso Quijano! Però... Quina muntura porta? Ha, ha, ha, ha! Això és... 
Ridícul! 
CAVALL 2: Ha, ha! 
CAVALL 1: Ase! 
SANCHO: Suposo que havies d‘heretar alguna cosa de mi. 
MEGAFONIA: Don Alonso Quijano i la seva muntura miniatura... Finalistes! 
JAMES: No està malament! No està malament! Aquest nano té pebrots!  
ROCINANTE: És genial! Visca! 
MEGAFONIA: Increïble! El guanyador és... Alonso Quijano, el veritable i únic Don 
Quixot! 
SINISTRE: Maleïts sigueu tots! 
MEGAFONIA: I ara, per a tots vosaltres, el combat del segle entre l‘autèntic, l'únic, 
l'inimitable, Don Quixot de la Manxa, amb un pes de 55 quilos i el Cavaller de la Mitja 
Lluna. 
QUIXOT: El ―Sinistre‖! M‘ho havia d‘haver imaginat! 
SINISTRE/ BATXILLER: Per què m‘ho vols espatllat tot sempre? 
QUIXOT: Batxiller! Què hi feu aquí, i vestit d‘aquesta manera? 
BATXILLER: Maleït siguis, Quixot! Des de petit he sigut sempre una persona 
insignificant. He estudiat, m‘he esforçat, però no m‘ha servit de res. Don Quixot i Sancho 
Panza són els únics personatges famosos! Et vaig intentar parar els peus quan vaig posar 






SANCHO: O sigui que vas ser tu! Prepara‘t, doncs!... 
BATXILLER: I ara... Que per fi tinc l'oportunitat, única, d‘arribar a ser algú, de ser 
famós com tu... Tu m‘humilies davant de tothom! 
QUIXOT: Vinga, amic meu! Si voleu arribar a ser algú, algú important... Convertiu-vos 
en cavaller! Potser també escriuran un llibre sobre vós i llavors us immortalitzaran per 
tota l'eternitat! 
BATXILLER: Un cavaller, has dit? 
RUCIO: Però que s‘apunti a un curset d‘aquest a distància. 
QUIXOT: Disculpeu-me, us haig de deixar. Ha arribat l‘hora. 
MEGAFONIA: Aquí s‘ho juguen tot! Que guanyi... El millor! 
JAMES: Oh! Això no ho puc veure! 
MEGAFONIA: Oh! Podria ser el final per Don Quixot! 
RUCIO: Compte! Vigila! No caiguis! 
SANCHO: Deixa-ho corre, Quixot! No val la pena! 
QUIXOT: Lluitaré fins al final! Conec el meu destí! 
RUCIO: I jo el meu! 
MEGAFONIA: Increïble! Encara no han caigut! 
CAVALLS 1 i 2: Ole! Molt bé! Iuhu! 
JAMES: Caram! Que bé! Se n‘ha sortit! 
RUCIO: Ha! Ha! Som-hi! 
OFF JAMES: Fot-li fort! 
QUIXOT: Oh! 
OFF ARMADURA: Jo tinc fe en tu! 
SANCHO: Prou! Vine aquí! 
QUIXOT: Encara deu haver de saldar comptes! 
QUIXOT: Has guanyat... Em sap greu perdre la Dulcinea, però, ella es mereix el cavaller 
més bo i el més valent. Haig... De renunciar al seu amor... En nom d'un altre amor més 
pur i... Del que és millor per a ella. 
CAVALLER DE LA MITJA LLUNA: Renunciar? Només el veritable Quixot portaria tan 
lluny l‘honor i la valentia. Només el Quixot renunciaria a l'amor en nom de l'amor pur. I 
per això, ets el guanyador, el millor dels cavallers.  I et mereixes les meves pertinences: 
l‘espasa ardent. 
QUIXOT: Ostres! 
CAVALLER DE LA MITJA LLUNA / DULCINEA: DULCINEA: I sóc jo... La 
Dulcinea! Igual que tu, jo volia saber si Don Quixot era real o només un producte de la 






QUIXOT: Com és possible? Com és que...? Deu ser per la glòria de les sagrades lleis de 
cavalleria... 
DULCINEA: No t‘enrotllis! 
SANCHO: Sí! 
JAMES: Tot controlat! 
SANCHO: Bravo! Felicitats, i tot això! Però... On és el meu tresor? 
DULCINEA: El tresor? Saps quant m‘ha costar organitzar tot això? 
ROCINANTE: Ho has aconseguit! 
RUCIO: Bah! No ha estat res! 
ROCINANTE: Ja ets un cavall! Un cavall de veritat! 
CAVALL 1: Un cavall? 
RUCIO: Sí! 
CAVALL 1: I de la millor raça que hi ha! 
CAVALL 2: Ni més ni menys que un perxeró! 
JAMES: Vinga, vinga, ja n‘hi ha prou, no l‘aduleu més! Quiets, deixeu-lo respirar! 
Tothom enrere! 
QUIXOT: Sancho, hasta la vista! Ens tornarem a veure aviat, company! 
SANCHO: Però no tornis si no em pots pagar el lloguer! 
QUIXOT: I això què és? Ha! Ha! 
JAMES: Tot controlat! 
DULCINEA: I... Per què vol un lleó el seu amic? 
QUIXOT: Mmm... No coneixes la seva dona! 
RUCIO: I aquesta, amics, és la veritable història de Don Quixot. En Sancho va tornar 
feliç a casa amb Teresa. I en Rocinante, va tornar al seu estimat i polsós estable a cuidar 
les seves precioses gallines. Oh! 
DULCINEA: Per haver cuidat tan bé el Quixot. 
RUCIO: Ei! Has vist això? No és pas estrany que el Quixot visqués feliç per sempre més 
amb aquella criatura adorable. Per cert, jo també em vaig quedar amb ell i encara que no 
































Based on the epic work by 
MIGUEL DE CERVANTES 




NARRATOR: In a village in the region of La Mancha, whose name I don‘t care to 
remember, there lived not so long ago one of those gentlemen who keep a lance in a rack, 
an old shield, a lean horse, and a swift hound. Gaunt..., an early riser and a lover of the 
hunt. They say his name was Don Quixote de La Mancha, who spent his days reading 
books of knight errantry, which he loved and enjoyed so much that he completely lost it. 
Now all the fantasies in those books became such an obsession, that he thought of nothing 
else but duels, enchantments, battles and impossible love. Until the day came when he 
had the most extravagant notion of all, to call himself a knight errant and go in search of 
grand adventures, just like all the heroes in his books. But Don Quixote needed a squire, 
so he decided to recruit a neighbouring farmer, and though that wasn‘t easy he persisted 
and promised so much that in the end poor Sancho, for that was his name, agreed to go 
with him, living behind his wife, his land and all his possessions. Now all he lacked in his 
search for eternity, was a lady to fall in love with and yearn for. You see, a knight errant 
without love, is a knight without a soul. He suddenly recalled a farm girl from a nearby 
village, although he didn‘t actually know her, he‘d been in love from afar, and so was 
inspired to create the damsel of his dreams, and although that lady never existed, she 
would always be for him his Dulcinea, Dulcinea del Toboso. 
RUCIO: Not again. I‘m fed up with this. Who cares anyhow, it‘s always the same old 
yarn. 
NARRATOR: What are you saying, I mean the book says very clearly... 
RUCIO: Why should I bother with some old book when I was there to see it for myself.  
NARRATOR: You mean you‘re Rucio, Sancho‘s donkey?! 
RUCIO: Hold it right there, the only talking donkey I know is a friend of mine who hangs 
out with some green ogre. I‘m a horse, and it‘s about time the world knew the truth! 
VOICE: The truth?! What truth? 
RUCIO: (He whistles) It all began quite some time ago, after we got back from that first 
adventure. Quixote, Sancho, Rocinante and yours truly. 






MARE: So where do you think you‘re going, donkey? 
HORSE: This road is for horses only. 
RUCIO: So what‘s this pig doing here, then? 
HORSE: Are you blind? Can‘t you see what a wonderful steed he is? 
RUCIO: I wasn‘t talking to you. 
MARE: (She neighs with sneering) 
HORSE: (He kicks RUCIO) 
RUCIO: One day I‘ll be a great horse. And I‘ll do all kinds of important stuff, you‘ll see.  
MARE: Just remember you‘ll have to pass the pony exams first. 
HORSE: Oh, I‘m afraid he‘ll have a tough time with the practical! 
RUCIO: No one will humiliate me, ever again! 
 
(on the screen:) 
EL RETO DEL CABALLERO 
05:04:00 
 
ROCINANTE: I will do what I‘ve been told. 
HENS IN CHORUS: I will do what I‘ve been told. 
 
ROCINANTE: Discipline will make you bold. 
HENS IN CHORUS: Discipline will make you bold.  
 
ROCINANTE: I will do what I‘ve been told. 
HENS IN CHORUS: I will do what I‘ve been told. 
 
ROCINANTE: Discipline will make you bold. 
HENS IN CHORUS: Discipline will make you bold. 
 
ROCINANTE: Hey hu, 
HENS IN CHORUS: Hey hu, 
 
ROCINANTE: hey hu, 
HENS IN CHORUS: hey hu,  
ROCINANTE: Right left, right left,  
HENS IN CHORUS: right left, right left... 
ROCINANTE: Hold positions! 
 
05:40:00 
(In front of the letter box) 
RUCIO: I don‘t believe it! Yes! (Then he takes the letter and we can read: “SANCHO & 







JAMES: Three to line! 
ROCINANTE: And what exactly do you think you‘re doing with the hens? 
JAMES: Ah! It‘s perfect, a hurricane wouldn‘t even knock this lock down... 
JAMES: You‘re safe, I got ya. 
ROCINANTE: Off James… Now! 
JAMES: Everything‘s under control.  
RUCIO: You won‘t believe this Rocinante, it‘s incredible! 
HENS: What‘s incredible? It‘s not acceptable! 
RUCIO: Stop! 
JAMES: Hey you! you don‘t take another step! 
ROCINANTE: What do you want? We‘re not even meant to be talking to each other. 
RUCIO: Our masters might not be speaking, but you and I are horses... 
JAMES: Negative. He‘s already made it clear, he doesn‘t want to talk. Look buddy, when 
I was working as a body guard for Babieca, El Cid‘s horse, we were right in the middle of 
shooting a big scene in Valencia. 
RUCIO: Besides it was greedy Sancho‘s fault. 
ROCINANTE: No! It was Quixote‘s fault and his absurd obsession with chivalry and 
love which don‘t even exist! 
RUCIO: Don‘t exist for you, maybe. Horses like you turn their life into a big fat lie. Look 
at yourself here, in this old barn! A sad and ridiculous officer with a handful of hens and 
some little squirrel as a body guard?! What are you gonna invade? The drinking trough?!  
ROCINANTE: (He doesn‟t give an answer) 
RUCIO: Rocinante, you‘ve become a coward. 
JAMES: Now you‘ve gone too far, pal! 
RUCIO: (He shows the letter to ROCINANTE) 
ROCINANTE: Uh! Prrr! We have to stop Quixote from seeing this! 
RUCIO: Stop him?! But this is our chance to get some dignity back in our lives! Make 
our dreams come true! 
ROCINANTE: Your dreams, you mean. But then you‘re just the same as Quixote, a... 
RUCIO: Well say it, why don‘t you?  
ROCINANTE: A fool! 
RUCIO: Losers. 
JAMES: Uh! One word from you and he‘s minced meat. 
ROCINANTE: Don‘t you even think about it!  






JAMES: This is really important. 
ROCINANTE: Very very important. (He eats the letter) There‘s an end to your dreams. 
TERESA: (Off) Don Quixote lives in our house, you haven‘t spoken to him in months 
and now all of a sudden you‘ve got to talk? Well just make sure you remind him of 
paying the rent. That‘s all! 
SANCHO: (Off) This time it‘s different, we‘re meeting at Bachelor Carrasco‘s place, 
neutral territory. 
TERESA: (Off) Who knows what trouble he‘ll get you into now. Oh, oh please, what do 
you think you‘re doing dressed like that, Sancho?! This is a ... Caimán Klein 
SANCHO: What‘s wrong with this? Ten years and still liking it. Fits like a glove too. 
Hey my friend, where would we be without you.  
TERESA: (Off) And you‘re not riding that broken damn donkey, take the new horse. 
SANCHO: Just her way of showing affection. 
 
00:09:43 
(Painting of CARRASCO with a skull in his hand) 
 
CARRASCO: My dear Sancho, come in. We were waiting for you. 
SANCHO: Where‘s Quixote then? 
QUIXOTE: Sancho? 
SANCHO: Let‘s get this over with, I‘ve got the donkey double-parked... 
CARRASCO: Gentlemen. We three have known one another since childhood. You 
Quixote are the most famous and cultivated in the village. 
QUIXOTE: After you, Bachelor. 
CARRASCO: And you Sancho, a wealthy and respectable man… You followed him for a 
dream. But it all went sour, didn‘t it?  
SANCHO: He said I‘d get to be governor of an island if I went with him. 
QUIXOTE: Yes but we didn‘t find Dulcinea. You saw her, but I didn‘t. 
SANCHO: Because you left me alone. 
CARRASCO: Erm! As you can see, there‘ve been quite a few letters concerning that 
book about you two. You‘ve even got a fun club! Which isn‘t bad. Especially when you 
consider that I, for example, haven‘t had a letter in years. (QUIXOTE takes a letter. On 
the back of it you can read: “DONKEY XOTE FAN CLUB”) And, on top of it all, they 
flooded the region with these flyers. (CARRASCO puts the briefcase on the table. He 
reads:) ―I, Knight of the Crescent Moon, having learnt of the adventures of the knight 






win, Quixote will hand over his arms and renounce Dulcinea forever, but if Quixote be 
the winner I promise to reveal the true identity of Dulcinea and will give him all my 
treasures and possessions. 
SANCHO: So what‘s all this gotta do with me? 
CARRASCO: With you? My dear Sancho, do I have to remind you that you were the one 
who went off with him to resurrect this old chivalry thing! And now you are Quixote and 
Sancho, Sancho and Quixote, an indivisible symbol of this beautiful village, its name 
inherited the pride of La Mancha. You are everything! 
SANCHO: And your point is? 
CARRASCO: The truth is Quixote asked me to intercede. Just shake hands, can‘t you? 
Go along with him on this newer adventure! Help him as I do, for the sake of friendship. 
SANCHO: Well he can forget about Barcelona, for a start. 
QUIXOTE: I cannot, in truth, forget about Barcelona. It is where I shall find the beautiful 
Dulcinea. Queen of my days and princess of my nights. 
CARRASCO: For you, Quixote. 
SANCHO: That old pile of junk? 
QUIXOTE: Extraordinary! 
SANCHO: Nah, looks like Teresa‘s girdle. 
QUIXOTE: If I‘m not mistaken, this magnificent gem is nothing less than Esplandiana 
the armour of the mythical knight Esplandium. 
CARRASCO: You seem to know everything Quixote. 
QUIXOTE: Everything is in books. 
CARRASCO: Please. Take this as a small sign of Bachelor Carrasco‘s commitment to 
our beloved hero. 
SANCHO: What about me? Eh? 
SANCHO: (Leaving CARRASCO‟s place) Nothing. For me nothing! 
QUIXOTE: Ah ah... uh… 
QUIXOTE: Oh! This is absurd! We can‘t go on like this.  
SANCHO: Pay me! And we‘re even. 
QUIXOTE: But of course I will! As soon as we get back from Barcelona.  
ROCINANTE: Oh, not again, please! 
SANCHO: I‘ve already said no back there, didn‘t I? I mean what do you want? Me to 
follow on another mad man escapade just to get dumped on again? 
QUIXOTE: Oh! But we‘ll show the world how to live an exceptional life. 
ROCINANTE: Forget it! 






QUIXOTE: Look at them. They‘re impatient to be off. 
SANCHO: Get off! Between honour and money, second is first. 
ROCINANTE: Uh, I‘m with you. Didn‘t I made myself clear?  
SANCHO: Come on. 
RUCIO: No 
QUIXOTE: My friend, a knight errant is not one who just does what the world expects. 
No, he must live as his heart dictates.  
SANCHO: You forget I‘m not like you Quixote, I‘m not a knight errant. I‘m just... a 
simple man. 
ROCINANTE: A swap. Can I suggest a straight swap? 
QUIXOTE: It was good to see you again.  
SANCHO: Yeah! Good luck. Have fun.  
QUIXOTE: But I need you Sancho, you‘re the only one who ever saw her. 
SANCHO: Look Quixote, I don‘t… Ok. Give me one good reason why I should go.  
QUIXOTE: Ehm, the treasure? 
RUCIO: Not bad, eh? 
SANCHO: That treasure! And how much are we talking about, I mean does it say 
anywhere? I‘m gonna need another reason. 
TERESA: (Off) Is that you, sweetie? Just in time to help! Hurry up, sweetie, there‘s a lot 
to do today. 
SANCHO: Oh oh. Ok sweetie. (To QUIXOTE) But I get the treasure. You can keep the 
windmill. 
ROCINANTE: Oh no. But I‘ve got to take care of my chickens. 
QUIXOTE: (Off) Sancho, how should I put this… Have you got any spare cash on you? 
SANCHO: (Off) Here we go again. 
ROCINANTE: (Off) What about me? Does my opinion count for anything around here? 
TERESA: (Off) Sweetie? Are you there?  
AVELLANEDA: But if you don‘t want them to reach Barcelona, why do you help them? 
CARRASCO: To play to the gallery of course. If I want to be famous, I have to start in 
my own village. Here everyone worships Quixote and they will believe I supported him.  
AVELLANEDA:: And now? 
CARRASCO: We have to stop them getting to Barcelona at all costs. I want to humiliate 
them, to get rid of them, have their fame vanish forever! Quixote is already wearing the 
first trap. That armour is as dangerous as his damn madness. And now I‘ll hire the 







AVELLANEDA: But does Sinister really exist, then? 
RUCIO: Ah, ah! 
ROCINANTE: Oh, my little chickens. (When he gets to the river) No, no. I said no. I‘m 
not going there. 
JAMES: Uh... Ah... Cock-a-doodle-doo!!! 
 
00:19:08 
Sign: Bienvenidos a El Toboso  
–Povlación 100 cavalleros 
 
SELLER: Ehm! Excuse me, excuse me? Would you like to be an authentic knight errant? 
Build your own armour in easy instalments. Windmill or giant? Check for yourselves 
what‘s today special offer. 
QUIXOTE: For sure it is…. 
SANCHO: Horrible! 
QUIXOTE: Magnificent! 
SELLER: Or buy here your own copy of ―Don Quixote‖. (Showing the cover of the 
book). 
QUIXOTE: Mhm, so that of the book was true. 
SELLER: You absolutely have to own a copy, don‘t pretend to avoid it if you want to be 
anyone around here. A bargain. Ten Eurocrowns. 
QUIXOTE: But I am Don Quixote...  
SELLER: Ah! Of course you are. They all are. Eight Eurocrowns? 
SANCHO: What are they doing here? 
SELLER: They‘re here to see the fair Dulcinea, before the duel, of course. Five 
Eurocrowns?  
QUIXOTE: Can this be possible?  
SANCHO: So, who‘s written that?  
SELLER: Miguel De Cervantes. There‘s this great bit about how Sancho found Dulcinea, 
and... 
SANCHO: Ok, ok! I‘ll take it but tear out those pages about Sancho and Dulcinea. 
QUIXOTE: Is this, by the sacred laws of chivalry, home to the peerless Dulcinea? 
SANCHO: Hey, I don‘t need it autographed. 
SELLER: You don‘t think I‘d sell the original for twenty Eurocrowns, do you? 
SANCHO: But we said five. 






QUIXOTE: What‘s this all about that book, then? 
SANCHO: What‘s not in books life will teach you. 
QUIXOTE: I must present my respects to my true love! 
FAKE QUIXOTE 1: Hey you, get in line. 
QUIXOTE: I am Don Quixote de La Mancha, my beloved is... 
FAKE QUIXOTES: Get in line! 
QUIXOTE: Relax, Sancho, as soon as they see us, they‘ll send these impostors back. 
GUARD 1: Invitation, membership card? 
FAKE QUIXOTE 1: But… 
GUARD 1: Out! 
FAKE QUIXOTE 2: Ah ah ah! 
GUARD 1: No sneakers, next! 
QUIXOTE: Noble guardian of the virtue of the peerless Dulcinea. Please announce the 
arrival of Don Quixote. 
AVELLANEDA: Let him in. 
SANCHO: No, no. He‘s Quixote. 
QUIXOTE: Actually my squire, here present, and Dulcinea already acquainted. 
AVELLANEDA: Mhm, a great honour. One hundred Eurocrowns. 
SANCHO: Just to see her?! 
AVELLANEDA: Per person. Discounts only for babies, pensioners and veterans of the 
battle of Lepanto. 
SANCHO: Argh! 
AVELLANEDA: And the other gentleman? 
SANCHO: I‘ll see her in Barcelona, everything‘s free there.  
QUIXOTE: But how do I know it‘s truly her without you by my side.  
AVELLANEDA: Nice doing business with you, gentlemen. This way. Hurry along now, 
and no pushing. 
QUIXOTE: If it‘s her just give me a sign. (To DULCINEA) Is it really you beautiful 
lady?  
GUARD 2: Move back! 
QUIXOTE: Well... 
SANCHO: How... ehm... should I know! I can‘t see her face.  
GUARD 2: Move it to the line, pendejo. 
SANCHO: Ehm. (DON QUIXOTE indicates the curtain) Are you crazy? 
QUIXOTE: Well, technically… yeah! 






GUARD 2: I‘m going to count into five: one, two…  
QUIXOTE: You dare say three? 
GUARD 2: ...three, four, cinco! 
RUCIO: They‘re in trouble! We‘ve got to help. 
ROCINANTE: No way! I can‘t stand violence. 
RUCIO: Coward. 
ROCINANTE: So I guess this is where we all get beaten to a pulp. 
GUARD 2: Pendejo! 
SANCHO: What‘s wrong with that piece of junk? 
QUIXOTE: Well, according to the legend... the soul of the Knight Esplandium lives 
inside this armour. 
SANCHO: Is there room in there for the two of you? 
QUIXOTE: Allow me to express my sorrow for all this. See how my heart beats in 
torment. My beloved one, I always... 
(The horse neighs. FAKE DULCINEA disappears) 
SANCHO: Perhaps you were going a bit too fast for her. 
ROCINANTE: Ehm, can I come in?  
QUIXOTE: They kidnapped Dulcinea. No! Sinister‘s forces are at hand! 
FAKE QUIXOTE 1: What have you done with our little Dulcinea?  
QUIXOTE: No time to waste. I must save my love!  
FAKE QUIXOTES: Come here, come back, come here. 
ROCINANTE: Don‘t leave me here. 
FAKE QUIXOTE 2: Confess. Are you not at Sinister‘s service? 
QUIXOTE: How dare you claim such a thing! 
RUCIO: If I were you, I‘d run! 
FAKE QUIXOTES: Ohhh... 
ROCINANTE: Oh, I‘m with you partner, let‘s get out of here.  
FAKE QUIXOTES: Ah ah ah! 
SANCHO: That old piece of junk gives me the willies. 
QUIXOTE: Brother knights, gentlemen, who is Don Quixote? 
FAKE QUIXOTES: I! Me! I! 
QUIXOTE: May I say why be Don Quixote? Why not Lancelot, Perceval, Amadis, King 
Arthur or the Prince of France. 
FAKE QUIXOTE 2: And who are those? 
QUIXOTE: What kind of knights are you?! Because all of you are knights, aren‘t you?  






QUIXOTE: Pursuing justice, protecting widows, helping orphans and seeking true love.  
FAKE QUIXOTES: Yeah! Yeah absolutely! 
QUIXOTE: So why not do so, each in your own way! 
FAKE QUIXOTES: Yeah! Yeah! 
QUIXOTE: You sir, what was your name before becoming a fake Quixote? 
FAKE QUIXOTE 1: My name was Peter, Peter the panmaker, but there‘s got to be more 
to life than that. 
QUIXOTE: Quite so, but why not edit yourself. Sir Peter, the Panmaker…. mhm... Sir 
Peter Pan. 
FAKE QUIXOTE 1: Sir Peter Pan? Yes. I like it.  
QUIXOTE: Before you know it, that name will be as famous as... Don Quixote. 
FAKE QUIXOTE 1: You think so? 
SANCHO: Ridiculous! 
QUIXOTE: And... you. What‘s your name?  
FAKE QUIXOTE 2: My name? Remigio and I sell balloons. They call me Globus. 
QUIXOTE: Sir Globus is… good! 
FAKE QUIXOTE 2: Then, who is Quixote? 
FAKE QUIXOTES: No me! Not me! No me! 
QUIXOTE: I entreat heaven to protect you, my friends. The world will remember your 
deeds. And one day we shall gather round the fire and with great joy recall our exploits. 
To adventure! 
FAKE QUIXOTES: Yeah! 
RUCIO: Yes! To adventure! 
FAKE QUIXOTE 2: And now what? 
ROCINANTE: Puag! They‘re all nuts. 
SANCHO: You‘re a genius. I‘d have never thought of that. 
QUIXOTE: What do you mean? 
SANCHO: That nonsense you‘ve made up to get rid of them. 
QUIXOTE: It was no trick my friend. True knights willing all to… Perhaps you too will 
join us one day. Come on, Sancho. Let‘s depart to free my love from the evil jaws of 
Sinister. 
SANCHO: But we don‘t even know it was her. 
QUIXOTE: It was! Trust me! 
 
00:28:22 







ROCINANTE: Enough! My Olympic days are over. 





ROCINANTE: Buah! I do so hate the countryside. Not that I‘m against the occasional 
picnic or anything, but …. Bleah! it tastes like a dish cloth. 
RUCIO: How do you imagine her?  
ROCINANTE: Who? 
RUCIO: Dulcinea. 
ROCINANTE: Oh, I told you before, I don‘t want to talk about love. So far as I‘m 
concerned there‘s no such thing. 
RUCIO: Can you imagine someone searching the world for you? Just because you‘re the 
way you are?  
ROCINANTE: Puah! I think I prefer to eat dish cloth. 
RUCIO: One day I‘ll be a horse and Dulcinea will kiss me. 
ROCINANTE: You don‘t say! Now if you‘ll excuse me I have important business to 
attend to.  
QUIXOTE: One more time Sancho. Tell me again, what was she like? 
SANCHO: One in a million. The fairest damsel who ever took breath. Quixote what 
would happen if Dulcinea didn‘t exist? 
QUIXOTE: Ah! My life would be meaningless. 
SANCHO: Well it wouldn‘t be so bad, would it? 
QUIXOTE: And how was her voice? Was it bright? 
SANCHO: Look Quixote, if I was a woman I‘d thing you‘re a good man and I‘d give you 
a chance. 
QUIXOTE: Seriously? 
SANCHO: Of course not, I‘m just saying that to shut you up, it‘s time to sleep. 
QUIXOTE: Good night, Sancho. 
SANCHO: Good night, Quixote. 
QUIXOTE: Sancho. 
SANCHO: What?! 







JAMES: Hey, boss! 
ROCINANTE: Argh! You want to scare me to death or what? 
JAMES: Everything‘s under control. 
 
JAMES: In the field and on the lawn 
waking at the crack of dawn. 
There‘s no time for having fun 
a rooster‘s job is never done. 
In the barn and in the yarn 
laying eggs is pretty hard 
In the field and on the lawn 
waking at the crack of dawn. 
 
RUCIO: If that chicken can‘t keep up the pace it‘s his problem. We‘re so far ahead. The 
way I see it we‘ll have to gallop all day until sunset. 
ROCINANTE: A great plan! How very convincing! 
JAMES: In the barn and in the... 
QUIXOTE: Wake up Sancho, we must free my love. 
SANCHO: Day is for work, night is for rest. 
QUIXOTE: It‘s already daylight.  
SANCHO: I say it‘s night. 
(on the screen:) 




SANCHO: There‘s nothing wrong with stopping to eat. Everyone needs to eat and so 
many people can... 
DUCHESS: (Off) Help! Help! 
QUIXOTE: A damsel in distress. 
SANCHO: So? 
QUIXOTE: We must help her. 
RUCIO: I haven‘t heard anything. 
DUCHESS: Ah... Will anyone help me? 
QUIXOTE: I‘ll take care of the lion and you‘ll save the fair lady. 
SANCHO: But I don‘t even know her... 
QUIXOTE: Forward my brave steed. 
ROCINANTE: Oh, sorry? 







RUCIO: Tremble?! That‘s it?  
ROCINANTE: That‘s it! 
JAMES: Ok, ok. Step aside. I‘ll take care of this, everything‘s under control... 
DUCHESS: Hurry. there‘s no time to waste. 
SANCHO: Listen lady, take it easy. 
QUIXOTE: We must act immediately. She‘s in great danger. 
SANCHO: But the lion‘s coming straight towards us.  
ROCINANTE: Ah. Did we have to come all this way just to make fools of ourselves? 
RUCIO: Get lost. 
ROCINANTE: (Looking at the MARE) Oh my...! (Referring to RUCIO) Oh... Is… is 
he... dead? 
SANCHO: He‘s killed my Rucio. 
BARTOLUIS: Is he dead?  
JAMES: Stand! Stand if you dare! 
DUCHESS: Thanks for the escort. 
QUIXOTE: Your wish is our command. Though, unfortunately, we can‘t detain ourselves 
further as we‘re pursuing the delinquents who kidnapped my beloved Dulcinea. 
DUCHESS: How romantic! Let‘s go to the castle, I‘m sure my husband will send our 
fearsome army after those villains. And besides, that means you‘ll be able to rest a little. 
SERVANT: Ah! Ohhh...  
DUCHESS: Attend to my guests and take care of their... 
GUARDS: Yes... 
DUCHESS: Our fearsome army. 
SERVANT: (Taking JAMES) Taken for supper! 
ROCINANTE: Oh! 
QUIXOTE: But isn‘t that the lion... 
DUKE: Never fear! Bartoluis is only aggressive outside the castle walls. A little 
insecurity problem. 
QUIXOTE: My respect, your grace. Don Quixote de La Mancha at your faithful service. 
DUCHESS: Darling, I told this brave knight we‘d help him catch the kidnappers of his 
beloved lady. 
DUKE: I guarantee that wagon will never live this land. Oh! Because I imagine they 
travel in a wagon, don‘t they? 







DUKE: You saved my love and permit me in the name of the sacred laws of chivalry to 
do the same for you. 
QUIXOTE: Well if you invoke the laws of chivalry, then I have no option. 
DUKE: First we shall send my army with Bartoluis, a great tracker, and once they‘ve 
found the witched miscreants, it will fall to you to free her. But if you wish my men can 
beat them, whip them, drag them along the ground until they‘ll scream and please about 
their mercy... 
DUCHESS: Darling? 
QUIXOTE: Your commitment is all too clear. 
DUKE: And your reward. Ask whatever you wish and it shall be yours. 
QUIXOTE: I consider myself already paid it for. 
DUKE: And you, my friend, from what I possess choose what you wish. 
SANCHO: So for example if I ask for food, you‘ll give it to me? 
DUKE: Done. What else do you wish? 
SANCHO: Money? Can I ask for money? 
DUKE: Done. 
DUCHESS: It is said that the wish of the noble Sancho is to be governor of an island. 
SANCHO: Yeah, right! But can I ask for one of those islands with water all around it? 
DUKE: By luck! In my dominions there is just such an island and it needs a governor. 
SANCHO: An island. And with water all around it! But how can I leave you on your 
own? 
QUIXOTE: After all the sacrifices you‘ve made, I insist you take immediate possession. 
SANCHO: I... I have to tell Teresa. 
DUCHESS: Don‘t worry. We‘ll take care of everything. 
SANCHO: My friend, forgive me if I ever doubted you. All you ever promised it‘s come 
true. 
DUKE: To the new governor! 
DUCHESS: Governor Sancho Panza! 
ROCINANTE: Your eyes… your eyes are like… two eyes. 
RUCIO: That‘s just gone too far. 
ROCINANTE: Your voice… Now let me see how does your voice sound? 
RUCIO: I don‘t believe this. 
MARE: Mhm. You‘re such a seducer! 
ROCINANTE: Oh... oh...RUCIO: What the…! 
ROCINANTE: Well, when you‘ve known mares like I‘ve known mares... 






ROCINANTE: Oh, get lost! 
DUCHESS: My dear governor, forgive me for sobbing at you like this, but I need your 
help. 
SANCHO: Oh, right! Governor. Your wish is my command, duchess. 
DUCHESS: Take this. (She gives him a basket) I understand you‘re the only one to have 
actually seen this Dulcinea and I was wondering what she is like? 
SANCHO: Why do you ask? 
DUCHESS: It‘s all there in this new bestseller you see, everything that happened. And 
Cervantes assures us you never even saw Dulcinea. And another thing. Quixote is in 
danger from that Sinister Knight and only you can help him.  
SANCHO: But Quixote made him up. 
DUCHESS: Oh no. He is real, as real as they come and he plans to destroy Quixote! But 
we know how to get rid of him and in doing so help Quixote find his Dulcinea. 
SANCHO: But she doesn‘t exist either! 
DUCHESS: Listen carefully Sancho, if you want to save Quixote and keep you precious 
island… 
QUIXOTE: As midnight is past and your valiant soldiers have not returned, I beg you 
leave to departure. 
DUCHESS: Don‘t be so impatient. I‘m sure they‘ll be back soon. 
QUIXOTE: But Barcelona is my final clue to Dulcinea, and the full moon is only a few 
nights away. 
SERVANT: Forgive such forwardness my lord but I must abandon you forthwith 
because... oh yeah! I thought I heard the guardsmen perhaps they have news. 
DUKE: Off you go. 
DUCHESS: Tell me Quixote, is it true you never actually saw Dulcinea? 
QUIXOTE: Not with my eyes, it‘s true. But with my heart, every second of my life. But 
Sancho has seen her. And his eyes are keener than mine, so often blinded by passion. 
SANCHO: I think I‘m headed off to my island. 
SERVANT: Sir, the constable has captured... 
DUKE: The wagon ? 
SERVANT: A wagon, and brought it to the castle... 
QUIXOTE: Here?  
DUKE: Sorry? 
SERVANT: Oh yeah! A wagon, with two men and a woman in the back, and they‘ve 







SERVANT: Ok, can I go now? 
DUCHESS: What‘s wrong? 
QUIXOTE: Under laws of refuge, we can‘t touch them. 
DUCHESS: Am I to believe that with Dulcinea and her captors right here you plan to do 
nothing?! Do men make laws only to deny justice? 
DUKE: But nobody even knows what she looks like! 
DUCHESS: Except the governor. What if it really is her. 
DUKE: You‘re right. Justice should be above the law. Is the governor willing to help? 
QUIXOTE: Is it she? End with it! Is she or is she not Dulcinea? 
SANCHO: Quixote, the truth is … 
DUCHESS: This is not the way the behaviour of a governor. 
QUIXOTE: Is it possible? Is this by the glory of the sacred laws of chivalry the place 
where… 
DUCHESS: Come on, come on… Let us not waste more time. 
GUARD 2: Don‘t get me up, pendejo! 
QUIXOTE: I shall respect you under refuge on condition you immediately release the 
beautiful Dulcinea, queen of my days and princess of my nights. 
GUARD 1: Oh! That‘s nice! 
FAKE DULCINEA: Release me, you say? The macho man hasn‘t been born who can get 
the better of me! 
QUIXOTE: I… I have no words, Dulcinea. Love weakens my voice and my will. 
FAKE DULCINEA: And you are…. 
QUIXOTE: Don Quixote de La Mancha at your faithful service. 
FAKE DULCINEA: Ah. Not another one. Don‘t waste your time, sunshine. 
QUIXOTE: Well! I never imagined the moment quite like that. 
RUCIO: Why don‘t humans understand what we say? They can‘t be too intelligent, can 
they? After all, we understand everything they say. 
ROCINANTE: It‘s all for the best, Rucio. Your master got his island, mine has Dulcinea. 
And I got a mare with a magnificent apartment. 
RUCIO: But it‘s all a lie! 
ROCINANTE: It‘s always been a lie. 
MARE: (Off) Where are you? 
RUCIO: Not as long as we believed in it!  
MARE: (Off) Hunky? 
RUCIO: Hunky?! 






RUCIO: Not now. I said no. 
SANCHO: Oh, what have I done? What have I done? I‘ll never be able to look Quixote in 
the face again. 
MARE: (Off) Hunky? Hunky? (She enters in the stable) Hunky! Are you deaf or 
something?  
DUKE: My dear Don, cool your aching heart. Dulcinea will speak with you, or else… 
QUIXOTE: Without her, I‘m nothing. 
DUKE: And your thoughts are now on marriage? 
QUIXOTE: Marriage? So soon?  
DUKE: Well, and how long have you been searching for her? 
QUIXOTE: For all eternity 
DUKE: Time goes by Quixote. I married Duchess without knowing her. Well, I don‘t 
suppose I‘ve ever known her. 
QUIXOTE: Well, if you put it like that... 
DUKE: So you accept? 
SANCHO: We still haven‘t found it. We could have brought a horse. 
SOLDIER: There‘s still a good way to go until we reach Island Barataria, governor. 
SANCHO: Good. The further, the better. 
QUIXOTE: Queen of my days, princess of my nights, I am your faithful servant. 
FAKE DULCINEA: Ah. Must you keep repeating yourself? So, what‘s on offer exactly.  
QUIXOTE: Your true love. 
FAKE DULCINEA: Ehm, something a little more tangible? One must marry well, you 
know? 
QUIXOTE: I haven‘t even asked her yet. 
FAKE DULCINEA: Ehm, what pretence of love is this if you can‘t show how much you 
care? Don‘t I deserve a diamond necklace? Aren‘t I worth a house in the country, a 
private pension, paid holidays in Palm Beach, a weekly facial? Ah, get him out of my 
sight! How can this skinflint possibly be the true Quixote?! 
QUIXOTE: But I am he. 
FAKE DULCINEA: Oh yeah, the one who fought windmills and travelled the world for 
love without even knowing me?  
DUKE: Giants, they were giants... 
FAKE DULCINEA: Look, I‘ve never asked a thing. Not battles, nor, adventures. And 
now, when all I want‘s a decent wedding, the true Quixote wouldn‘t reject me just 






QUIXOTE: Wisdom was never so painfully gained. I have been selfish, Dulcinea. Let us 
do as you say, immediately, all that is mine is yours. 
DUKE: All right, tonight, a party! 
FAKE DULCINEA: And you‘ll get to wear the new clothes I have braided for you with 
all my love! 
ROCINANTE: Sweetie pie, where are you?  
AVELLANEDA: (Off) I tell you, Sinister, they‘ll never reach Barcelona. They‘re 
finished. 
SINISTER: That includes the supplements for your serves. Letting themselves 
getting warped by Sancho. And exclusive rights in case you decide to sell the 
story some day. Is that clear, Avellaneda? 
DUCHESS: Now, let me see, we have to pay rent on the set and the castle, and my 
husband has to conduct a very expensive wedding tomorrow, oh... and you can‘t begin to 
imagine the amount of top quality meat that beast eats every day. 
SINISTER: This is what we agreed, the rest later. 
DUCHESS: Aren‘t you going to say anything? 
DUKE: Yes, I want to keep Bartoluis. 
DUCHESS: Oh, what in love for? 
DUKE: To eat people. 
DUCHESS: But he‘s a vegetarian. 
DUKE: I want to keep Bartoluis. 
FAKE DULCINEA: What about me? That Quixote don‘t look like he‘s so loaded, after 
all. 
DUCHESS: But his friend is, my dear, and he‘ll feel so guilty he won‘t deny a thing. 
FAKE DULCINEA: Who was it? 
ROCINANTE: Ah! Oh... Sweetie pie! Get away from me! 
ROCINANTE: Ah! 
JAMES: Oh! 
MARE: Are you ok, hunky, darling? Don‘t you like my new hairstyle? You really think a 
thoroughbred like me would be interested in some cheap trotter? 
ROCINANTE: And here comes the part where I really get in... 
JAMES: Uh, now I‘m angry!  
MARE: You are like so... pathetic... 
DUKE: Nice outfit, Quixote! You have to admit Altisidora has impeccable taste. 






DUKE: Oh! Did I say Altisidora? My friend, forget about Barcelona, you‘ve got your 
Dulcinea now and the real one of course.  
QUIXOTE: The truth is, I was wondering if my good friend Sancho would be back in 
time for the wedding. 
DUKE: Of course, how would he miss this? 
SANCHO: I‘ve got this funny feeling, we‘ve been going round in circles. 
RUCIO: It‘s a trick, don‘t you see? 
SANCHO: Now I understand, of course! 
RUCIO: Great! 
SANCHO: They gave me the wrong map. 
RUCIO: Ah, really?! 
SANCHO: How can this be the island Barataria? It hasn‘t got water all around it.  
GUARD 3: And did you figure that out all by yourself? Or did the donkey help? 
SANCHO: Thanks for your help guys, but I‘m heading back to the castle. Quixote needs 
me and I don‘t think I‘d be much of a governor anyhow. What do I owe you?  
GUARD 3: You‘re not going back any place. 
SANCHO: I‘m a free man, I‘ll do what I want. 
GUARD 3: No. You won‘t. 
RUCIO: I‘m raging! 
EVIL CAT: Roasted over a slow flame, I think! 
ROCINANTE: Oh!!! Wait! The beating was bad enough, but burned alive? 
JAMES: Don‘t worry, boss! 
ROCINANTE: Oh, now you‘re making me dizzy! Oh, a great plan! Really effective!  
DUKE: Smoke! 
QUIXOTE: No, thank you. I don‘t indulge in. 
DUKE: Fire! 
DUCHESS and FAKE DULCINEA: Ah, fire, fire, fire! 
QUIXOTE: Rocinante!  
GUARD 2: Pendejo! 
GUARD 1 and 2: Eh eh… 
ROCINANTE: Couldn‘t you even wait for us to be properly cooked?  
JAMES: Don‘t you touch him! 
BARTOLUIS: We‘ve got to get out of here. 
JAMES: Cough cough! Everything‘s under control. 
ROCINANTE: Sorry, but I‘m too young to die. 






GUARD 2: Him! 
GUARD 1: Him! 
FAKE DULCINEA: Oh, my love! What have they done to you? (She slaps QUIXOTE‟s 
face) If I don‘t get married tomorrow someone will have to compensate me. Dum‘s ok, 
but not a vegetable. 
QUIXOTE: Rocinante… 
ROCINANTE: Oh! 
QUIXOTE: Oh…  My brave steed! 
FAKE DULCINEA: What about me? Who‘s more important: me or some stupid horse? 
QUIXOTE: Queen of my days and princess of my nights, I… I have... maybe we should 
wait a bit… this wedding… 
DUCHESS: Enough with these childish pranks. What are you two waiting for?  
QUIXOTE: Sorry? 
DUCHESS: Why wait until tomorrow with such a magnificent full moon... 
QUIXOTE: It isn‘t quite full yet, it‘s...  
DUKE: Who cares, why don‘t get married right now? Altisi... 
DUCHESS: Dulcinea! 
DUKE: Do you take Quixote to be your...  
FAKE DULCINEA: Yes. 
DUKE: And you, Quixote, do you take this beautiful lady to be your lovely wedded wife? 
QUIXOTE: This isn‘t the way I imagined it. 
DUCHESS: Did you understand the question Quixote? 
QUIXOTE: Fine. Oh, I... 
SANCHO: No. No.  
QUIXOTE: Sancho! 
SERVANT: The governor of… 
SANCHO: There‘ll be no wedding Quixote. I lied to you. I never saw Dulcinea all that 
time ago.  
QUIXOTE: Ah! 
SANCHO: I looked right enough day and night, day after day, for you, for my best, my 
only friend, but the truth is she doesn‘t exist. 
QUIXOTE: Then, this lady? 
FAKE DULCINEA: Ah, lady?! Some jumping midget comes along and says I‘m not 
your Dulcinea and you believe him. 
SANCHO: I invented it all, and this one‘s just another invention. 






DUCHESS: Come along my dear. Better luck next time. 
DUKE: Yes, my love. 
FALSA DULCINEA: Ah! 
ROCINANTE: Rucio 
RUCIO: I hope your insurance covers it. 
ROCINANTE: I never thought I‘d be so glad to see you. James, James wake up! This 
isn‘t funny. 
BARTOLUIS: Too late. 
ROCINANTE: Oh, James... 
RUCIO: Now, you have to be happy, we‘re going home. 
ROCINANTE: You know? I‘m not sure about anything anymore. (The castle falls apart) 
 
00:57:09 
(Signs: LA MANCHA / BARCELONA) 
 
RUCIO: Rocinante. 
SANCHO: It‘s... that way to the village. Teresa will be hopping mad, but at least will get 
something to eat. After all Barcelona is a long way. And it‘ll just be more of the same, 
right? 
QUIXOTE: This is the end, Sancho. It‘s over. All my life I‘ve been a coward running 
away from reality... but you can‘t live on illusions. 
SANCHO: A coward?! You‘ve lived a great life! Are you serious?! I never met a braver 
man. A man who dares to live as he feels and thinks with his heart. At least Dulcinea was 
a beautiful illusion. 
QUIXOTE: Ah, Dulcinea... 
ROCINANTE: So... at home? 
RUCIO: Are you thinking what I‘m thinking? 
ROCINANTE: Uh uh, come on! 
 
(Sign: BARCELONA 198 KM) 
 
(on the screen:) 








SANCHO: Quixote, that duel between you and the Knight of the Crescent Moon, wasn‘t 
it? 
QUIXOTE: Aha! 
SANCHO: Alone, face to face at dust? 
QUIXOTE: That‘s right. 
SANCHO: Then, could you explain something to me? 
ROCINANTE: Ah, ah, ah... (He faints) 
QUIXOTE: Oh, look who‘s here, Sir Peter Pan. 
FAKE QUIXOTE 1: No, I‘m not Peter Pan anymore, it‘ll never catch on, I‘ve decided to 
be Quixote again. 
QUIXOTE: Sir Globus! 
FAKE QUIXOTE 2: Me too. 
FAKE QUIXOTES: Ah, they‘re pushing in! 
SECRETARY: Tent, helmet, armour and one set of lances, the sword is optional. Social 
Security Number? 
QUIXOTE: What‘s that? 
SECRETARY: A photo ID? 
QUIXOTE: Mhm, ehm, well, it‘s not my best but... 
SECRETARY: Ok. In the case of accident?  
SANCHO: Sancho, Sancho Panza. 6338456. 
SECRETARY: That‘s all, sign here. You‘re Quixote 163. 50 Eurocrowns. 
SANCHO: But first, where‘s my book! I‘m gonna go broke. Well, this is the end of us. 
QUIXOTE: Never fear, Sancho. It‘s all going to work out just fine. 
ROCINANTE: The light, I can already see the light. 
SANCHO: And... what are you planning to ride exactly? 
QUIXOTE: Mhm, good question. 
SANCHO: I just saw some pretty good rental horses outside. 
RUCIO: I‘m here. What about me? 
QUIXOTE: All right!  
RUCIO: Got the afternoon free. What do you say Don, can‘t you hear me? Hey! Hello?! 
QUIXOTE: Maybe! 
RUCIO: Ah, forget it! 
QUIXOTE: Mhm, why not?! Ah ah, yes...  
SANCHO: What? 







QUIXOTE: Where‘s Rucio? 
RUCIO: I‘m here! 
QUIXOTE: Ah! There you are! 
RUCIO: Yes! 
QUIXOTE: Ehm ehm… Rucio. 
RUCIO: Yes! 




QUIXOTE: ...to be my... 
RUCIO: Aren‘t you interested in a simple yes? 
ROCINANTE: That‘s right. Just finish me off. 
SANCHO: Don‘t take offence Quixote, but Rucio is only a donkey. 
RUCIO: Don‘t ruin it! 
QUIXOTE: This beast has shown great courage, he‘s strong and resilient. He‘s a 
survivor. Here Rucio... By the authority vested in me, by the sacred laws of chivalry I 
name thee horse of the highest rank. 
 
01:02:46 
(Signs: MANO CEGADORA/ PUÑO CASTIGADOR/ 
TORTAZO MORTAL/ MANO MALIGNA) 
 
SPEAKER: It‘s the battle of the Century and remember that just the true the winning 
Quixote will have the honour to fight the Knight of the Crescent Moon. 
AUDIENCE: Olé! 
SPEAKER: Quixote 26 enters the arena. His opponent, Quixote 13. Applause, please! 
Yeah! That hurts. Let‘s pick up the pieces and move on, cause here comes Quixote 76. 
AUDIENCE: Quixote! Quixote! 
SANCHO: You know, I‘d fight in Quixote‘s place if they‘d let me. 
FAKE QUIXOTE 2: Be careful! Watch out! Owh! Owh! Holy cow! 
SANCHO: Forget I said that. Argh! 
SINISTER: Do we have our winner then? 
AVELLANEDA: 666, unbeatable. 






QUIXOTE: I entreat thee, dispense me to the Elisian Fields if cowardice I show. I pray 
also for the knight Esplandium, son of Amadis and Oriana here with me today. Show him 
the way to courage and help free his soul from such cruel punishment.  
SANCHO: Surely you‘re not gonna wear that old junk! 
QUIXOTE: It‘s my armour. 
SANCHO: It‘s for real out there Quixote, and this thing, well I don‘t know what‘s up 
with it, but it‘s not good! 
QUIXOTE: The spell will only be broken when the soul of this knight takes part in an act 
of courage. 
SANCHO: Eh?! Ah! Impossible! That‘s impossible! 
QUIXOTE: I believe in you! 
RUCIO: Hey! Oh! 
HORSE: I suppose they do need someone to pick up the helmets around here, donkey! 
RUCIO: Get off me! I‘m off into battle in a moment. I‘m Don Quixote‘s steed. 
HORSE: You‘re going nowhere! You‘re a Donkey. If your Quixote needs a horse, then 
he can rent us, that‘s what we‘re here for. 
MARE: Exactly. And it‘s not fun being found crying on the beach. 
HORSE: The beach? 
MARE: On the bench! 
QUIXOTE: Let‘s go Sir Rucio, it‘s time. 
HORSE: What did he just call him? 
MARE: Sounded a bit of a put down to me. 
EVIL CAT: Look who has come to see you. 
ROCINANTE: No! Oh! Can we talk about this? 
EVIL CAT: Sure is the deal. I just eat your legs. That way your master doesn‘t get to take 
part in the joust. 
ROCINANTE: You don‘t know anything. I am retired. Rucio is Quixote‘s horse now 
and... 
EVIL CAT: What did you say? 
JAMES: You want me to repeat it for you, pal? (He kicks the EVIL CAT) Hey boss! 
ROCINANTE: James, you‘re alive! 
JAMES: You‘re safe. 
ROCINANTE: Off James! There‘s a good chicken. 






SPEAKER: Due to circumstances beyond our control, we will be passing directly to the 
semi final. Peter Pan, our Quixote 25. Remigio alias Globus, Quixote 26. Don Alonso 
Quijano, Quixote 163. And our last-minute entry: Quixote 666 the Golden Knight. 
SANCHO: Well, at least we should be home for supper. 
GOLDEN KNIGHT: Ave Caesar! 
FAKE QUIXOTE 2: What have I gotten into? 
SPEAKER: Uhu! First Finalist, Remigio Globus. 
FAKE QUIXOTE 2: What? Me?! 
SINISTER: And you hired this hopeless failure to get rid of Quixote? 
AVELLANEDA: Don‘t worry, he‘s not in the final, yet! 
SPEAKER: Alonso Quijano! But... what‘s this he‘s riding! Ah ah! This is ridiculous. 
HORSE and MARE: Ah ah ah! 
SANCHO: Eh eh. I suppose you had to inherit something from me! 
SPEAKER: Alonso Quijano and his miniature trotter finalists! 
JAMES: Not bad, not bad, that kid‘s got it. 
ROCINANTE: Ehi! 
SPEAKER: Incredible! The winner is Alonso Quijano, the one and only Don Quixote! 
SINISTER: Damn the lot of you! 
SPEAKER: And now we give you the battle of the century between the true, the one and 
only the inimitable don Quixote De La Mancha weighing one hundred and forty pounds 
and the Knight of the Crescent Moon. 
QUIXOTE: Sinister! I might have known. 
CARRASCO: Must you always ruin things? 
QUIXOTE: Bachelor? What are you doing here? And dressed like that! 
CARRASCO: Damn you, Quixote! Almost since I was a child I‘ve been nothing! I 
studied, I tried... oh, but in our village Don Quixote and Sancho Panza are the only ones 
who count. I tried to stop you when I put an early end to your first adventure. 
SANCHO: So it was you! Just you wait... 
CARRASCO: And now I finally get a chance to be someone, a chance to be famous and 
you, you humiliate me in front of everybody! 
QUIXOTE: Come along my friend, if you really wanna be someone, someone important 
why not become a knight! Maybe they‘ll write a book about you too, and you‘ll be 
immortalised for all eternity. 
CARRASCO: A knight you say?! 
RUCIO: Sign him for a course, at night‘s school. 







SPEAKER: There‘s everything to play for. May the best man win! Uhu uhu! This could 
be the end for Quixote. 
RUCIO: Careful! Watch it! Hang on! 
SANCHO: Forget it, Quixote! It isn‘t worth it! 
QUIXOTE: To the better end! I know my destiny! 
RUCIO: And mine! 
SPEAKER: Incredible! They‘re still standing after that.  
JAMES: Wow! All right! He did it! 
RUCIO: Ah! Yes!!! 
CARRASCO: Go! 
QUIXOTE/ARMOUR: I believe in you! 
SANCHO: Enough! Come here! 
ARMOUR: Ahhh! 
QUIXOTE: Mhm! Must still have a few old scores to settle! (At the end of the duel) You 
win! I‘m mad about Dulcinea, but she deserves the best and bravest of knights. I must 
renounce my love for the sake of a... a purer love and what is best for her. 
DULCINEA: Renounce?! Only the true Quixote would take honour and courage so far. 
Only Quixote would renounce love for the sake of true pure love, which is why you are 
the winner, the best of all knights. 
QUIXOTE: Wow! 




DULCINEA: Much like you, I had to know if Quixote was real or just a figment of my 
imagination, so I set all this up. 
QUIXOTE: Can it be possible? Is this the... mhm mhm. Is this, by the glory of the sacred 
laws of chivalry... 
DULCINEA: Cut the crap! 
SANCHO: Wow! 
ANIMALS: Oh yes! 
SANCHO: Mhm mhm, bravo! Congratulations about that! But what about the treasure? 
DULCINEA: Treasure?! Do you know how much it cost to organize this? 
ROCINANTE: You made it!  






ROCINANTE: But you‘re a horse, a real horse! 
HORSE: A horse?! Under the best of breeds! 
MARE: A percheron, no less! 
JAMES: All right, all right, ok. Enough flattery! Make way, give him some room, 
everybody back. 
QUIXOTE: Sancho! Hasta la vista! We‘ll be together again soon my friend! 
SANCHO: Just don‘t come back without the rent! 
QUIXOTE: What‘s that! Ah ah ah! 
JAMES: Everything‘s under control. 
DULCINEA: Why does your friend want a lion? 
QUIXOTE: Mhm... you haven‘t met his wife. 
RUCIO: And this my friends is the true story of Don Quixote. Sancho returned home 
happily to Teresa and Rocinante went back to his dear dusty barn to care for his beloved 
hens. 
DULCINEA: (Kissing RUCIO) For taking care of Don. 
RUCIO: Did you see that! It‘s no surprise Quixote lived happily ever after with that 


































Basato sul romanzo di 
Miguel de Cervantes  




VOCE NARRANTE: Tanto tempo fa, in un villaggio nella regione della Mancia, viveva 
un tale, uno di quei personaggi che tengono nella rastrelliera una lancia, uno scudo, un 
cavallo e… 
VOCE BAMBINO: Un cavaliere? È la storia di un cavaliere? 
VOCE NARRANTE: …ehm, sì. Si chiamava Don Chisciotte della Mancia e passava le 
giornate a leggere montagne di libri sulla cavalleria e ne lesse così tanti che un giorno gli 
balenò in testa la più stravagante delle idee. 
VOCE BAMBINO: Aprire una libreria? 
VOCE NARRANTE: Ma no! Don Chisciotte decise che doveva essere un cavaliere anche 
lui e vivere di avventure, leggere non gli bastava più. La prima cosa che gli occorreva era 
uno scudiero, così decise di convincere Sancho Panza a seguirlo e a lasciar la moglie, la 
casa e tutto ciò che possedeva. 
RUCIO: Perché si sa: per seguire un somaro, ci vuole un altro somaro. 
VOCE NARRANTE: E sta un po‘ zitto, Rucio! 
VOCE BAMBINO: Chi è Rucio? 
RUCIO: Sono il cavallo di Sancho Panza! 
VOCE NARRANTE: L‘asino di Sancho Panza! 
RUCIO: Cavallo. 
VOCE NARRANTE: Asino! 
RUCIO: Cavallo, ho detto cavallo. Eh… Va bene, va bene, non perdiamo altro tempo, ho 
un mucchio di cose da fare. Allora, tornando a noi… 
VOCE BAMBINO: No, no, scusate, lo scudiero lo ha trovato, ma a Don Chisciotte cosa 
mancava ancora? 
RUCIO: Qualche rotella: così sarebbe stato chiaro che parliamo di uno svitato. 
VOCE NARRANTE: Shhh! Mancava una gentil donna di cui innamorarsi. Il fine di tutte 
le sue avventure. 






VOCE NARRANTE: Si ricordò che da quelle parti viveva una contadina. Il fatto è che 
Don Chisciotte non l‘aveva mai vista, ma si convinse che doveva essere di una bellezza 
sfolgorante e che, di conseguenza, doveva assolutamente conquistarla. 
RUCIO: Romantica… 
VOCE NARRANTE: Decise infine che quella fanciulla si chiamava Dulcinea, Dulcinea 
del Toboso. Beh, non hai idea di tutto quello che successe dopo! 
VOCE BAMBINO: Che cosa, che cosa? 
RUCIO: Ehi, un po‘ di pazienza, ragazzino. E tu, bella, dacci un taglio, chi sei tu per 
sapere tutte queste cose? 
VOCE NARRANTE: Come chi sono? Sono la narratrice e conosco i fatti. 
RUCIO: Io invece i fatti li ho vissuti perché c‘ero e voglio raccontarli io! 
VOCE NARRANTE: Ma dove si è mai visto un asino che racconta una storia? 
RUCIO: Uhm... Senta, signora, intanto asino lo dice a suo cugino, ho una dignità da 
difendere, sono stato abbastanza chiaro? Sono un cavallo e ne ho viste così tante da farti 
venire il doppio mento. 
VOCE NARRANTE: Ah sì? Dimostramelo! 
RUCIO: (Fischia) Hop! (Fischia di nuovo) 
VOCE BAMBINO: Ehi, che sta succedendo? 
RUCIO: Tutto ebbe inizio un po‘ di tempo fa, di ritorno da una delle nostre avventure: 
Chisciotte, Sancho, Ronzinante. Ehi, cercate di starmi dietro! 
RUCIO: Ahio! 
CAVALLO: Sorella, senti anche tu puzza d‘asino? 
GIUMENTA: Eccome! Da qui non si passa: ordini superiori. 
CAVALLO: Che siamo noi, siamo noi i superiori. 
RUCIO: Tu fammi passare, le pago l‘apparecchio per i denti. 
CAVALLO: I suoi denti sono più che perfetti per mangiare stufato d‘asino. 
RUCIO: Portala dal dentista, è un consiglio. 
GIUMENTA: Ohooooo! 
CAVALLO: Fa‘ silenzio. 
RUCIO: Beh… Mmm, sbruffone… 
GIUMENTA: (Nitrisce con scherno) 
CAVALLO: (Da un calcio a RUCIO) 
RUCIO: Un giorno sarò un cavallo anch‘io e allora sentirete tutti parlare di me: questa è 
una promessa. 







CAVALLO: No, noi non saremo mai così somari da assomigliare a lui. 
RUCIO: Brutti brocchi con la parrucca… Ma non finisce qui! 
 
(Sullo schermo si legge:) 
 
THE CHALLENGE OF THE KNIGHT 




RONZINANTE: Finché un‘aia ci sarà, 
CORO DI GALLINE: finché un‘aia ci sarà, 
 
RONZINANTE: Il successo arriverà. 
CORO DI GALLINE: il successo arriverà. 
 
RONZINANTE: Disciplina è dura ma 
CORO DI GALLINE: disciplina è dura ma 
 
RONZINANTE: Prima o poi ti servirà. 
CORO DI GALLINE: prima o poi ti servirà. 
 
RONZINANTE: Galline oggi, 
CORO DI GALLINE: galline oggi, 
 
RONZINANTE: uova domani. 
CORO DI GALLINE: uova domani. 
 
RONZINANTE: Gloria, disciplina, lotta al precariato! 
CORO DI GALLINE: Gloria, disciplina, lotta al precariato! 
 
RONZINANTE: Bene, ottimo lavoro. 
CORO DI GALLINE: Oh, grazie, capo. Grazie. 
 
05:40:00 
(Davanti alla buchetta delle lettere) 
 
 RUCIO: Ah ah, cercasi Don Chisciotte, sì! (Poi strappa lettera e si legge: “SANCHO & 
TERESA PANZA + DON QUIJOTE”) 
JAMES: Un-due, un-due, un-due, e ora piramide! 
RONZINANTE: Poverine, le stiamo tirando il collo anzitempo, James. 






RONZINANTE: Uhh… Salta giù caccola. Subito. 
JAMES: È tutto sotto controllo ragazzi. 
RUCIO: State preparando un musical, cavolicchio, che tristezza. 
CORO DI GALLINE: Un musical, bella questa, ma per chi ci hai preso? 
JAMES: Stop! Tu, tu fatti sotto sbrindellone! 
RONZINANTE: Cosa vuoi Rucio, lo sai che non abbiamo più niente da dirci. 
RUCIO: Due cavalli come noi hanno sempre qualcosa da dirsi. 
JAMES: Negativo, fratello, questa zona è off limits per te. Mi sono spiegato? Senti, 
stellina: sei in una palestra d‘arti marziali, mica in una stalla. Se vuoi restare, paghi il 
corso ti metti in tuta. Sono stato chiaro? 
RUCIO: Sta‘ zitto! Voglio tirarti fuori da qui. 
RONZINANTE: No, per riportarmi da Chisciotte, lui e la sua ossessione per la 
cavalleria? No, io qui ci sto bene. 
RUCIO: Ci stai bene? Ma ti sei visto? Io forse esagero perché voglio diventare un 
cavallo, ma perché tu vorresti trasformati in un pollo? Al massimo potete mettere in piedi 
Full Metal Chicken. Questo non è il posto per due cavalli come noi, a meno che tu non 
stia diventando un vigliacco. 
RONZINANTE: Umhhh… 
RUCIO: Ronzinante, sei diventato un perdente? 
JAMES: Vacci piano con le parole, ora basta, eh! Ehi! 
RUCIO: Uh uh…! (Mostra la lettera a RONZINANTE) 
RONZINANTE: Oh! Devi farlo sparire prima che lo veda Chisciotte. 
RUCIO: Sparire? Ma è la nostra ultima possibilità per dire ―siamo tornati‖, per vivere una 
vita da eroi. 
RONZINANTE: Gli asini non volano amico, tu sei esattamente come Chisciotte, un… 
un… 
RUCIO: Dillo, dillo se sei un cavallo! 
RONZINANTE: …un pazzo! 
CORO DI GALLINE: Ohhhh! 
RUCIO: Perdenti. 
JAMES: Se dice solo un‘altra parola, lo riduco a uno stracotto. 
RONZINANTE: Dai, non fare il somaro. 
JAMES: E… hop… preso! (Ha preso la lettera dove diceva “Cercasi Don Chisciotte”) 
Ah… 
RUCIO: Ehi, ridammelo, pollo! 






RONZINANTE: Molto, molto importante.. (Mangiando la lettera) Ugh, ptiù! E questa è 
la fine dei tuoi sogni. 
JAMES: Chiaro? 
TERESA: (Off) Eh già, certo, come no? E che quell‘imbecille di Don Chisciotte viva a 
sbaffo in questa casa non gliene importa a nessuno. Teresa lava i pantaloni, Teresa stira il 
mantello, già, tanto qui c‘è la serva! 
SANCHO: (Off) Teresita, mi corason, è un amico e poi mi ha fatto invitare da Samson in 
persona. 
TERESA: (Off) Ah, da Samson in persona! Signor Sancho, vuol venire a prendere un tè 
da noi... e quel vestito dove l‘ha preso? In un discount per giocolieri? Neanche un 
daltonico va in giro così! 
SANCHO: Cos‘ha questo vestito che non va? Dieci anni e neanche una taglia in più. 
Beh… magari ho un po‘ di pancetta… Ah, burrito mio, che cosa farei senza di te? 
TERESA: (Off) E non farti vedere in giro in paese con quel somaro che mi faccio ridere 
dietro da tutte la mie amiche!. 
SANCHO: Anch‘io rido quando vedo le sue amiche. 
SANCHO: Comportati da signore, eh? A dopo. 
RONZINANTE: (Rumore di scoreggia. Nitrito dei cavalli) Eh beh? 
VOCE NARRANTE: Ora è il momento di conoscere Samson Carrasco. Don Chisciotte 
pensa che sia un suo amico. Ma Don Chisciotte pensa un sacco di cose strambe. 
CARRASCO: Ah… Che pazienza… 
DON CHISCIOTTE: Lo cavaliere errante senza amor è simile a un cespuglio senza fiore. 
Volete ancor che legga? 
CARRASCO: Prenditi una pausa, no? (A SANCHO) Ti manda l‘agenzia dei sosia o sei il 
vero Sancho? Eh eh eh! Ti stavamo aspettando.  
SANCHO: Dov‘è Chisciotte? 
DON CHISCIOTTE: Sancho. 
SANCHO: Sentite, facciamo in fretta, ho l‘asino parcheggiato in doppia fila. 
CARRASCO: Caballeros, eh eh… pochi preamboli. Voi due eravate una coppia perfetta. 
Tu, Chisciotte, sei senza dubbio l‘uomo più erudito del villaggio. 
DON CHISCIOTTE: Eh, sì, parecchio, sì. 
CARRASCO: E tu, Sancho, sei un vero uomo de panza, se mi passi la licenza. Stavi 
inseguendo un sogno: diventare governatore di un‘isola. 
SANCHO: Sì ma con il matrimonio non si ha più tempo per i sogni. 







SANCHO: Tu per ella, io per l‘isola, chiaro? 
CARRASCO: Ehm… È assai triste constatare… ehm… che ci sia del rancore tra di voi. E 
se siete tristi voi qui siam tristi tutti. C‘è una malinconia in giro, la gente me lo scrive, 
guardate. (DON QUIJOTE prende una lettera. Si legge dietro la busta: “DONKEY XOTE 
FAN CLUB”) Io non ho mai ricevuto tante lettere in vita mia. Intere regioni 
dell‘Amazzonia sventrate per scrivere a voi due, ne ho selezionate alcune. (Appoggia la 
borsa sul tavolo. Leggendo:) ―Io, Cavaliere della Luna Crescente, nemico giurato della 
società dello spettacolo, sfido a duello, a Barcellona Don Chisciotte. E se vincerò… se 
vincerò, Don Chisciotte giurerà di consegnare le armi e di rinunciare a Dulcinea per 
sempre. Ma, se vincerà Don Chisciotte, io prometto solennemente di rivelare la vera 
identità di Dulcinea e di dare a lei tutti i miei tesori e i miei possedimenti‖. 
SANCHO: Quando la gente non ha niente da fare, scrive. 
CARRASCO: Oh, Sancho, voi dovete rimettervi subito in sella. Eroi come voi non se ne 
vedono più in giro. Voi, e solo voi, siete i paladini della Mancia. Voi due, l‘incredibile 
duo. Voi siete Don Chisciotte e Sancho, un po‘ come Batman e Robin, Starsky e Hutch, 
voi siete l‘orgoglio di queste terre, el corason pulsante della Spagna, come l‘eroe e il suo 
mentore, il prosciutto e il melone, la mosca e… 
SANCHO: E se fossimo due incapaci? 
CARRASCO: Apprezzo molto la modestia, mio carissimo amico. C‘è un momento nella 
vita in cui i veri eroi si pongono un‘unica domanda: ce la farò io? È questa la ragione 
della loro forza, perché niente e nessuno li potrà mai fermare. 
SANCHO: C‘è poco da fermarmi: io a Barcellona non ci vado. 
DON CHISCIOTTE: Io sì invece, per avere Dulcinea andrei in capo al mondo. Tanto più 
a Barcellona: si va, si affronta la battaglia, con questo sventato cavaliere errante… 
CARRASCO: Per te, Chisciotte. 
SANCHO: Ehi, scherziamo! Cos‘è questo rottame? 
DON CHISCIOTTE: È… straordinaria, meravigliosa. 
SANCHO PANZA: Sì, sembrano le mutande di mia moglie. 
DON CHISCIOTTE: Questa splendida armatura appartiene al cavaliere Esplandiano. È 
forgiata con lo foco della passione e con l‘acciaio dello coraggio. 
CARRASCO: Sì, e la sua anima coraggiosa vive lì dentro, Chisciotte. 
DON CHISCIOTTE: Lo lessi su Tutto armature. 
CARRASCO: Lo lessi anch‘io. Dieci pezzi in tutto, chissà dove sono ora gli arditi 
proprietari degli altri nove, chissà dove? 






SANCHO: (Uscendo dalla casa di Samson) Perché insieme all‘armatura non ti ha dato 
anche un cervello? 
DON CHISCIOTTE: Ah ah... uh… 
RONZINANTE: Il mio padrone è un visionario. 
RUCIO: Il mio no. 
RONZINANTE: Il mio padrone ha perso la testa per Dulcinea. 
RUCIO: Il mio non l‘ha persa: non ne ha mai avuta una. 
SANCHO: Vai, vai, Rucio… Vai! 
DON CHISCIOTTE: Ehi, no, rallenta, il vento mi scompiglia l‘ordine delli capelli! 
SANCHO: È l‘ultimo dei tuoi problemi, credimi! 
DON CHISCIOTTE: Oh… Sancho, non si puote in simil modo seguitar. 
SANCHO: Infatti, dammi i miei soldi. 
DON CHISCIOTTE: Ti darò lo vile tuo denaro ma prima si galoppa per Barcellona. 
RONZINANTE: Oh, voglio morire qui. 
SANCHO: Non ci vado nemmeno al trotto, la mia filosofia è vino e salsicce. Io non ho 
certe strane idee per la testa come te, chiaro? 
DON CHISCIOTTE: E dove riponesti gloria, duelli, trofei, dove? 
SANCHO: Lo ripeto: vino e salsiccia. 
DON CHISCIOTTE: I destrieri, di partir non vedon l‘ora. 
SANCHO: Ma per favore… Se tu mostra a me soldi, io mostra a te cammello. 
RONZINANTE: Sono d‘accordo. Solo una cosa: come è fatto un cammello? 
RUCIO: Aio! 
DON CHISCIOTTE: Amico mio, lo cavaliere errante non può permettersi di fare una vita 
ritirata. No, deve errare o non lo si puote chiamare cavaliere. 
SANCHO: Io non sono un cavaliere errante… e poi alla tua età non ti rinnovano 
nemmeno la licenza per andare a cavallo. 
RONZINANTE: Prendi quell‘asino al posto mio, per favore… 
SANCHO: Dai, Rucio, non fare il somaro! 
DON CHISCIOTTE: Rivederti mi ha riempito il cuore. 
SANCHO: Già… buona fortuna e sii felice. 
RUCIO: Insisti. 
DON CHISCIOTTE: Ma ho bisogno di te, Sancho, l‘unico tu fosti a vedere Dulcinea. 
SANCHO: Ah? Ascolta, Chisciotte, io non… 
DON CHISCIOTTE: Mhmm… 
SANCHO: E va bene, dammi almeno una ragione per venire con te. 






RUCIO: Buttalo via!.. 
SANCHO: Ah! Senti, amico, di quanto stiamo parlando? E poi dov‘è nascosto? Con le 
ipotesi non ci riempi il carrello. 
TERESA: (Off) Sancho, sei lì…? 
DON CHISCIOTTE: Donne… 
TERESA: (Off) Vai tu a fare la spesa? Fannullone che non sei altro! 
SANCHO: Arrivo amore! (A DON CHISCIOTTE)...Però io tengo il tesoro e tu i mulini a 
vento, chiaro? 
RONZINANTE: Chi si occuperà delle mie galline? 
DON CHISCIOTTE: (Off) Sancho, a proposito de lo vil denaro, avevamo forse noi una 
cassa comune? 
SANCHO: (Off) Lo sapevo che finiva così… 
RONZINANTE: (Off) Ma perché nessuno pensa mai al povero Ronzinante? 
RUCIO: (Off) Tranqui, Ronzi, penso io a te. 
JAMES: Chi sono io? Il solito pollo? Ingrato! 
TERESA: (Off) E ricordati che questa casa non è una pension! 
AVELLANEDA: Ma se non desiderate che quei due arrivino a Barcellona, perché li state 
aiutando? 
CARRASCO: Non li sto aiutando: è una trappola. Se voglio far colpo sulla gente del 
villaggio devo fingere di appoggiare Chisciotte. Mentre in realtà io lo voglio morto, 
sepolto, insieme al suo amico Sancho. 
AVELLANEDA: E perché? 
CARRASCO: Beh: punto uno: non mi piacciono; punto due: sono invidioso. Chisciotte 
qui, Chisciotte là, e tutto perché? Per uno stupido libro entrato in classifica per purissimo 
caso! Da grande impresario teatrale quale sei, mi aiuterai ad organizzare tutta la 
messinscena. Io gli ho dato una corazza matta quanto lui e ho ingaggiato uno spregevole 
Cavaliere Sinistro e tu, Avellaneda, troverai un‘attrice adatta ad interpretare la parte di 
Dulcinea, è tutto chiaro? 
AVELLANEDA: Ma allora il Cavaliere Sinistro esiste veramente? 
VOCE BAMBINO: Quindi è tutta una messinscena? 
VOCE NARRANTE: Purtroppo sì. Carrasco è solo invidioso di Chisciotte. 
VOCE BAMBINO: E l‘altro signore? 
VOCE NARRANTE: È un impresario teatrale da quattro soldi. 
VOCE BAMBINO: E Dulcinea? E l‘armatura? 







RONZINANTE: Rivedrò le mie piccoline…? 
VOCE BAMBINO: Ma Sancho nel libro l‘aveva vista? 
VOCE NARRANTE: Tutto si fa per amicizia, anche mentire. 
RUCIO: Hop! 
RONZINANTE: Che sbruffone. 
RONZINANTE: No… no, eh eh… no, oh… ocio che non so nuotare… brrr... cosa può 
succedere di peggio, eh? 
DON CHISCIOTTE: Oh Dulcinea, se li baci fossero pietre, io da te lapidar mi farei. 
SANCHO: Eh? Cosa? …ah, sì… 
JAMES: Ecco… Oh, porca pollastra! Ah… Chicchirichi!!! 
RONZINANTE: Fatemi dormire… 
RUCIO: Ma noi cavalli dormiamo in piedi. 




(Cartello: Welcome to El Toboso  
–Povlación 100 cavalleros) 
 
DON CHISCIOTTE: Questa è El Toboso, amigo, patria de li cavalieri erranti. 
SANCHO: Sì, erra di qui erra di là, tutti i matti finiscono per incontrarsi. 
VENDITORE: E la nostra offerta di oggi è…. Ullallà che splendidi cavalieri. Ehm… 
Ehilà, sono qui. Guardate che meraviglia: costruisci da te la tua armatura in 66 comodi 
fascicoli, in omaggio con la prima uscita! Guardate qui: mulino o gigante, mulino o 
gigante. Oggi in offerta speciale. 
DON CHISCIOTTE: Cosa posso di più bramare? 
SANCHO: Un lucanio. 
DON CHISCIOTTE: Magari per Teresa. 
VENDITORE: Per la vostra Teresa ho questo bel libro. (Mostrando la copertina del 
libro)  
DON CHISCIOTTE: Beh… Veramente Teresa è sua moglie. 
VENDITORE: Cos‘è oggi la fedeltà coniugale? Guardate invece questo volume rilegato 
in palissandro, l‘originale, eh, Don Chisciotte quello vero. 
DON CHISCIOTTE: Ma io sono Don Chisciotte! 







DON CHISCIOTTE: Ah… 
SANCHO: Uh… 
VENDITORE: Dieci vanno bene? 
 SANCHO: Cosa ci fanno qui? 
VENDITORE: Pagano per vedere Dulcinea la bella, prima del duello. Otto patacche? 
DON CHISCIOTTE: Dulcinea… mi amor… 
 SANCHO: Di‘ un po‘, chi l‘ha scritto? 
VENDITORE: Miguel… mhm… Cervantes! Non perdetevi dove Sancho e Dulcinea si 
incontrano, 5 patacche? 
 SANCHO: Zitto, li compro tutti ma fai sparire le pagine dell‘incontro con Dulcinea! 
DON CHISCIOTTE: Tu sei nobile fra tutte le donne, ciliegio in fiore nella primavera… 
SANCHO: Cosa fai? Non voglio l‘autografo. 
VENDITORE: So firmare come Zorro. Con l‘autografo sono solo 20 patacche. 
 SANCHO: Ehi, si era detto 5! 
VENDITORE: 10 più un frullatore omaggio, che c‘è di meglio di un gazpacho? 
DON CHISCIOTTE: Chi mi aiuta a trovar pace nell‘attesa? 
SANCHO: Se fossi un medico ti aiuterei io. 
DON CHISCIOTTE: Amor ch‘a nullo amato amar perdona, mi prese del costui plaser sì 
forte, che, come vedi, ancor non m‘abbandona. 
FINTI DON CHISCIOTTE: L‘amore è pazienza fratello. 
GUARDIA: Mhm… 
DON CHISCIOTTE: Scusate… 
FINTO DON CHISCIOTTE 1: Ehi tu, mettiti in fila! 
SANCHO: Giusto. 
DON CHISCIOTTE: Illustri signori, io sono Don Chisciotte e sono venuto qui per… 
FINTI DON CHISCIOTTE: Mettiti in fila! 
SANCHO: Eh? 
DON CHISCIOTTE: Eh? Mah…: Tranquillo, Sancho, quando scopriranno chi siamo, più 
posto non ci sarà per questi felloni, ah… 
SANCHO: Se lo dici tu. 
DON CHISCIOTTE: Eh… (Sospiro) 
SANCHO: Oh... 
RONZINANTE: Eh beh? 
FINTO DON CHISCIOTTE  1: Eccomi. 
GUARDIA 1: Tessera soci, Catalonia Card?  






colore GUARDIA 1: Sparisci! 
FINTO DON CHISCIOTTE 2: Ah ah ah… 
GUARDIA 1: Di cosa è fatta la tua giacca, misto lino o misto botte? Sparisci! Il 
prossimo! 
DON CHISCIOTTE: Ehm… Or dimmi, straniero, mhm mhm… ti vidi forse in 
Mandingo… mhm mhm… o forse ne Il gladiatore? Urgenza ho di veder Dulcinea. 
AVELLANEDA: Lascia entrare questo nobile cavaliere. Saaalve. 
SANCHO: No, no, Don Chisciotte è lui. 
DON CHISCIOTTE: Ma è il nobile Sancho a ben conoscere la bella Dulcinea, lui ebbe il 
piacere di vederla. 
AVELLANEDA: Che grande onore… 100 pezzi per entrare! 
SANCHO: Cosa? Soltanto per vederla!? 
AVELLANEDA: Sono le nuove tariffe, sconti solo per bambini, pensionati e barilotti con 
la faccia da peones. 
SANCHO: Eh? Ladro! 
AVELLANEDA: Non vorrà entrare anche il nanetto, spero! 
SANCHO: No, io non accendo un mutuo per vedere una donna. 
DON CHISCIOTTE: Ma senza te come potrei riconoscere Dulcinea? 
SANCHO: Eh? 
AVELLANEDA: È un piacere fare affari con voi, entrate prego, da questa parte e 
godetevi lo spettacolo. 
SANCHO (In off): Ma chi è l‘arredatore qui? Ali Babà? 
DON CHISCIOTTE: Sono così emozionato che mi tremano i mutandoni. Eh ehm… (A 
DULCINEA) Se sei tu, oh mia dolce Dulcinea, dammi un segno. 
GUARDIA 2: Estai indietro. 
SANCHO: Disculpe. 
DON CHISCIOTTE: Allora? È lei? 
SANCHO: Che ne so! Potrebbe esserci anche Moira Orfei là dietro! 
GUARDIA 2: Ho detto indietro, guardon! 
SANCHO: Oh… 
DON CHISCIOTTE: Ah, ah! (DON CHISCIOTTE gli indica la tenda) 
SANCHO: Sei fuori di testa? 
DON CHISCIOTTE: Bah… fammi pensare… sì. 
SANCHO: Fratello, io e il mio socio ci appelliamo al quinto emendamento. 
GUARDIA 2: Yo conterò fino a cinco, nanetto: uno, dos, … 






DON CHISCIOTTE: Ma dico! Sei qua per sfidarmi? 
GUARDIA 2: …tres, cuatro, cinco! 
GUARDIA 1: Che succede? 
RUCIO: Dobbiamo aiutarli, andiamo Ronzi! 
RONZINANTE: Ma sei impazzito? Ho una certa età. 
RUCIO: Codardo. 
RONZINANTE: No alle armi, sì a un tavolo di confronto civile. 
SANCHO: Che cosa diavolo fai con quel rottame? 
DON CHISCIOTTE: Ora te lo spiego... è dura convivere con l‘anima dello precedente 
proprietario. 
SANCHO: Beh, forse no, se provi a darle un sonnifero. 
DON CHISCIOTTE: Oh… Eh ehm… 
SANCHO: Vai! 
DON CHISCIOTTE: Oh, Dulcinea, rimembri ancor quel tempo in cui sparse le trecce 
morbide sull‘affannoso petto, ah… oh mio dolcissimo amore, io sono qui. 
(Nitrito di un cavallo. La FINTA DULCINEA sparisce) 
SANCHO: Il fatto è che non tutti apprezzano la poesia. 
RONZINANTE: Scusate, serve una mano? 
DON CHISCIOTTE: Hanno rapito la mia Dulcinea! Ah, le forze del male sono in azione. 
FINTI DON CHISCIOTTE: Brutto cabrón, che cosa hai fatto alla nostra bella Dulcinea? 
DON CHISCIOTTE: Caballeros, salvar occorre la mia amata! 
FINTI DON CHISCIOTTE: Urgh! 
SANCHO: Andiamo! 
DON CHISCIOTTE: Lasciami! 
FINTI DON CHISCIOTTE: Non la passerai…  dov‘è Dulcinea? 
RONZINANTE: Aspettate! 
FINTO DON CHISCIOTTE 2: Su, confessate: siete al servizio del malvagio Cavaliere 
Sinistro? 
RONZINANTE: Che idiozia. 
DON CHISCIOTTE: Come osate pronunciare una simile onta? 
RUCIO: Come osate? 
RONZINANTE: Ihh, si mette male! 
RUCIO: Cabrones! 
FINTI DON CHISCIOTTE: Ohhh… 
RONZINANTE: Un‘altra occasione persa di stare zitti. 






SANCHO: Ma questo Esplandiano aveva le pulci o era schizzato di suo? 
DON CHISCIOTTE: Caballeros! Fratelli, chi di voi è Don Chisciotte? 
FINTI DON CHISCIOTTE: Io… io… io… io… 
DON CHISCIOTTE: E allora aggiungo: perché ambire ad essere Don Chisciotte, quando 
tra ben altri eroi come Speedy Gonzales, Sir Lancillotto o l‘Uomo Ragno voi potreste 
scegliere? 
FINTO DON CHISCIOTTE 2: Uhè, ma chi sono? 
FINTI DON CHISCIOTTE: Già! 
DON CHISCIOTTE: Non li conoscete? Ma che cavalieri siete? Perché… voi siete 
cavalieri, nevvero? 
FINTI DON CHISCIOTTE: Sì, lo siamo! 
DON CHISCIOTTE: Difender vi preme la giustizia, proteggendo vedove e orfani e 
combattendo perché lo vero amore trionfi glorioso, nevvero? 
FINTI DON CHISCIOTTE: Sì! 
DON CHISCIOTTE: Allora siatelo, dico io, ognuno seguendo la propria natura. 
FINTI DON CHISCIOTTE: Sì! Ha ragione... è vero, è giusto… 
DON CHISCIOTTE: Per esempio, chi eravate voi prima di vestir li panni di Don 
Chisciotte? 
FINTO DON CHISCIOTTE 1: Il mio nome è Peter e mi vergogno a dirlo ma passavo il 
tempo a corteggiar fanciulle. 
DON CHISCIOTTE: Fanciulle, beh, non dovete vergognarvi. Un uomo che ama le 
donne… fatemi pensare… mhm… don… donnaiolo! 
FINTI DON CHISCIOTTE: Questa è bella, eh! 
FINTO DON CHISCIOTTE 1: Donnaiolo?... ma sì, me gusta mucho! 
DON CHISCIOTTE: Prima de lo tramonto questo nome oscurerà persino Don Chisciotte! 
FINTO DON CHISCIOTTE 1: Lo pensate davvero? 
SANCHO: Figurati, con quella faccia! 
DON CHISCIOTTE: E voi come vi chiamate? 
FINTO DON CHISCIOTTE 2: Io? Beh, il mio nome è Remigio e vendevo, vendevo 
mobili, sì, li esportavo in Brianza. 
DON CHISCIOTTE: Da oggi voi sarete Capitan Brianza. 
FINTO DON CHISCIOTTE 2: Ma alla fine, chi è Don Chisciotte? 
FINTI DON CHISCIOTTE: Sono io… no, sono io! …no, sono io… 
DON CHISCIOTTE: Caballeros, fratelli, fra tre giorni a partire da oggi, io mieterò lo 






ricorderà. La nostra fama riecheggerà per sempre, ribadisco, per sempre, nell‘eternità. Per 
la marcia immortale!  
RUCIO: E vai!!! La marcia immortale… 
FINTO DON CHISCIOTTE 2: E ora che si fa? 
RONZINANTE: Boh... Ci aspetta la gogna in Catalogna... 
SANCHO: Ma sei un genio, amico mio, a me non sarebbe mai venuto in mente. 
DON CHISCIOTTE: Cosa Sancho? 
SANCHO: Di prenderli in giro così, li hai persino chiamati cavalieri. 
DON CHISCIOTTE: Eh, eh, perché costoro erano cavalieri, fatti e finiti, Sancho. 
Umiliato non mi sarei a dialogar con loro. Coraggio, amico mio, vamos a liberar l‘amore 
mio. Dulcinea viene prima delle chiacchiere da osteria. 
SANCHO: Ma se non sappiamo nemmeno se era lei. 
RONZINANTE: Ahio! 
DON CHISCIOTTE: Seguimi, Sancho! 
SANCHO: Arrivo. 
DON CHISCIOTTE: Ah!!! 
RONZINANTE: Basta! Io non ce l‘ho più l‘età per saltare la cavallina… uh! Uh! 
SANCHO: Ma… va forte per essere cieco. 
DON CHISCIOTTE: Lo prenderò! 
SANCHO: Sai, comincia a mancarmi mia moglie. 
RONZINANTE: Ah… Io li odio i neoromantici, io odio la falce di luna, le parole 
sdolcinate, etchì!, e odio la vita della campagna. 
RUCIO: Tu come te la immagini? 
RONZINANTE: Chi? 
RUCIO: Dulcinea! 
RONZINANTE: Oh! Volgare, bruttina, fuori forma, le donne sono tutte uguali, vista una, 
viste tutte. Ma sono un cavallo e non faccio testo. 
RUCIO: A proposito di cavalli, non noti già dei progressi? O ti sembro il solito somaro? 
RONZINANTE: Tu! …ma, impegnarti ti impegni, ma come dire, insomma… 
RUCIO: Un giorno sarò un bellissimo stallone e Dulcinea mi bacerà, vedrai! 
RONZINANTE: Sì, si, può darsi, molte donne hanno il gusto dell‘orrido. Ora, scusami 
ma ho un bisognino da fare. 
DON CHISCIOTTE: Tu che l‘hai vista, Sanchito, dimmelo ancora. Com‘è, com‘è la mia 
Dulcinea? 
SANCHO: Ah, direi una su un milione, la chiamavano la Pantera del Toboso, fa‘ un po‘ 






DON CHISCIOTTE: Ah, beh… la mia vita non avrebbe più senso. 
SANCHO: La tua forse no, ma tante altre sì, finalmente. 
DON CHISCIOTTE: Senti, e com‘è la sua voce? Calda, allegra? 
SANCHO: Sensuale. Chisciotte, se io fossi Dulcinea, penserei che sei un uomo valoroso 
e ti darei una possibilità. 
DON CHISCIOTTE: Dici sul serio? 
SANCHO: Ma certo che no! Te lo dico perché tu chiuda il becco. Buenas noches, baby. 
DON CHISCIOTTE: Buenas noches, Sancho. 
SANCHO: Sogni colorati, caballero. 
DON CHISCIOTTE: Sancho... 
SANCHO: Niente bacino della buona notte, però… 
DON CHISCIOTTE: Volevo solo ringraziarti. Eh… 
SANCHO: Ah, passerà… 
AMES: Annegato! 
RONZINANTE: Sei impazzito? Vuoi svegliare tutta la Spagna? 
JAMES: È tutto sotto controllo, capo? 
DON CHISCIOTTE: Eh… Ah! 
JAMES:  Per un gallo vero sai, 
una pausa non c‘è mai, 
mille cose son da far, 
non c‘è tempo per giocar. 
Non c‘è tempo per l‘amor, 
non c‘è tempo per il cuor… 
 
RUCIO: Se quel cappone non riesce a tenere il passo, beh, è un problema suo. Quei 
cabrones hanno così tanto vantaggio che saremo costretti a galoppare tutto il giorno per 
prenderli. 
RONZINANTE: Non c‘è un‘alternativa? Che so, aspettare che ripassino? Non è rotonda 
la Terra? 
JAMES: Mhm, materiale bellico di pessima qualità! Mhm! 
DON CHISCIOTTE: Su, svegliati Sancho, il mio amore aspetta. 
SANCHO: Io di notte dormo, svegliami domattina. 
DON CHISCIOTTE: Ma è già mattina, guarda. 
SANCHO: Io dico che è notte. 
DON CHISCIOTTE: Ah… Se li baci fossero pietre, io lapidar mi farei da te. 
SANCHO: Lo uccido. 
 






THE MOKING DUKES 




SANCHO: Io dico che non c‘è niente di male a fermarsi a mangiare, tutti hanno bisogno 
di mangiare. Io ho bisogno di mangiare. 
DUCHESSA: (Off) Aiutoooo!! 
DON CHISCIOTTE: Una damigella in pericolo! 
SANCHO: E allora? 
DUCHESSA: (Off) Aiutoooo!! 
RUCIO: Dobbiamo aiutarla! 
RONZINANTE: Io non ho sentito niente. 
DON CHISCIOTTE: Presto, al galoppo, vai! 
RONZINANTE: No, al galoppo, no! 
JAMES: Ci risiamo. 
DUCHESSA: Oh cielo, la mia permanente. 
GIUMENTA della duchessa: Oh cielo, il mio ciuffo. 
JAMES: Porca pollastra, questo è troppo. 
DUCHESSA: Non c‘è nessuno che vuole aiutarmi? 
DON CHISCIOTTE: Io fronteggio il felino, tu preserva la dama. 
SANCHO: Cosa? Non sono mica Zorro! 
DON CHISCIOTTE: Avanti mio prode destriero! 
RONZINANTE: Oh, non ho ancora fatto testamento… no… no… no! 
DUCHESSA: Oh cielo, mi sbranerà! 
DON CHISCIOTTE: Vai, forza! 
JAMES: Ohm… 
RUCIO: E va bene: prima mossa le dita del cobra, seconda mossa il morso del pitone. 
RONZINANTE: Che cosa sono? 
RUCIO: Serpenti, è ovvio. 
RONZINANTE: Ah… e non basta strisciare? Uh! 
JAMES: E va bene, fate spazio al mago del Kung-fu. Io ti spiezzo in due. 
DUCHESSA: Muovetevi, non mangia da questa mattina. 
SANCHO: Oye, señora, tranquillina, eh… 
DON CHISCIOTTE: Possa codesta mia spada infierir sulla fiera. 






DON CHISCIOTTE: Tu sei il male e io la cura. 
SANCHO: Se lo dici tu. 
RONZINANTE: Rucio, guarda che denti! 
SANCHO: Ma che gli prende? Ah, lo sapevo. Chisciotte! 
RONZINANTE: E noi abbiamo fatto tutta questa strada solo per passare da imbecilli, che 
figura! 
RUCIO: Ora basta! 
JAMES: Colpo del gallo, dita d‘acciaio. 
RUCIO: E togliti! 
DUCHESSA: Ma sì! Oh cielo! 
GIUMENTA: Hola! 
RONZINANTE: (Guardando la GIUMENTA) Ohi mhm, che guapa! (Riferendosi a 
RUCIO) Oh! È, è, …è morto. 
SANCHO: Ha ucciso il mio Rucio! 
BARTOLO: Sarà mica morto davvero? 
JAMES: Eh, ah! Alzati, vigliacco d‘un cabron! 
DON CHISCIOTTE: La fiera che m‘inizia ancor non m‘ebbe. 
DUCHESSA: Siete romantico a scortarmi. 
DON CHISCIOTTE: Sempre al vostro servizio, linda señora. Ma sfortunatamente 
un‘intrepida missione ci reclama. Dei malvagi rapirono la mia Dulcinea, se non la libero, 
muoio. 
DUCHESSA: Oh, cielo, come è romantico. Andiamo al mio castello. Mio marito 
scatenerà il nostro esercito sulle tracce di quei bruti villani. Ma parlatemi delle vostre 
coraggiose gesta, prode cavaliere. 
DON CHISCIOTTE: Beh, racconterovvi dei giganti … 
RONZINANTE: Un‘altra volta la storia dei mulini, no! 
VOCE NARRANTE: E così i nostri eroi fecero il loro trionfale… eh… cioè, dignitoso 
ingresso al castello. 
RUCIO: Certo che c‘è vita qui, eh? 
(Squillo di tromba) 
SERVITORE: Ecco! Oplà! 
DUCHESSA: È questo il modo di accogliere una nobil donna e i suoi ospiti? 
GUARDIE: Aaaagli ordini! 
DUCHESSA: Fanno paura, vero? Andiamo! 
JAMES: Arriba, arriba! 






JAMES: Guarda che non sono mica buono, ho l‘aviaria, mollami idiota! 
DON CHISCIOTTE: Duca… Ma io quel leone l‘ho… 
DUCA: Chi lui? Oh non fateci caso, Bartolo è un leone da compagnia. Sapete bene come 
sono le donne, mia moglie voleva un pinscher ma mangia troppo e così… 
DON CHISCIOTTE: I miei ossequi, excellenzia. Don Chisciotte della Mancia al vostro 
fedele servizio. 
DUCHESSA: Sai, mi amor, un manipolo di malvagi ha rapito l‘amata di questo impavido 
cavaliere. 
DUCA: Io vi garantisco che quel carro giammai lascerà questa terra! Ops... perché io 
immagino che quei malvagi viaggino su un carro. 
DON CHISCIOTTE: Vi ringrazio, ma catturarli voglio con le mani mie e trasformarli in 
ragù di malvagio. 
DUCA: Mettiamo una taglia, sensibilizziamo sul problema sicurezza: più agi meno 
malvagi. Voglio sdebitarmi per le sacre leggi della cavalleria. 
DON CHISCIOTTE: Se invocate le sacre leggi della cavalleria, non ho altra scelta. 
DUCA: Bartolo sa trovare a miglia di distanza un tartufo, figuriamoci un malvagio. E poi 
quando li avremo trovati sarà un vero piacere immergerli nell‘olio bollente. O se preferite 
potremo spinarli come branzini, avvolgerli nel cartoccio e infilarli nella brace, schiacciarli 
come purè finché non chiederanno pietà! 
DUCHESSA: Caro… 
DON CHISCIOTTE: Avete davvero un animo nobile, signore. 
DUCA: Beh, mi sembra il minimo. E sappiate che qualunque cosa desideriate sarà vostra. 
DON CHISCIOTTE: L‘unico mio desiderio è di riavere Dulcinea, señor. 
DUCA: E voi, amico mio, cosa desiderate di più nella vita? 
SANCHO: Allora... con tutto questo parlare di cibo, mangiare, è chiaro. 
DUCA: E sia. Non c‘è altro che io possa… 
SANCHO: Soldi, sapete, per le spese.. 
DUCA: E sia. 
DON CHISCIOTTE: Sancho… 
DUCHESSA: Ho letto da qualche parte che il nobile Sancho ci terrebbe a diventare 
governatore di un‘isola. 
SANCHO: Sì, in effetti... sapete, uno di quei posti con tutta l‘acqua intorno, avete 
presente? 
DUCA: Acqua intorno… ma io ce l‘ho un posto così e giusto ieri si è liberata una carica 






SANCHO: Eccome se la voglio! È più di quanto abbia mai sognato! Ma come faccio ad 
abbandonarti adesso? 
DON CHISCIOTTE: Evita lo cruccio, oh mio fedele amico. Meriti la tua isola e tutti li 
privilegi. 
SANCHO: Però dovrò dirlo a mia moglie. 
DUCHESSA: Così magari ci fate un agriturismo. Non è fantastico? 
SANCHO: Amigo mio, perdonami se non ho avuto fiducia in te. 
SERVITORE: Prego. 
SANCHO: Hai mantenuto tutte le tue promesse. 
SERVITORE: Pardon. 
DUCA: Al nuovo governatore! 
DUCHESSA: A Sancho, governatore del mare! 
RONZINANTE: I tuoi occhi sono…  I tuoi occhi sono come…  brrr… due occhi. 
RUCIO: Ecco gli è partito il cervello… 
RONZINANTE: Lascia che io possa ascoltare il miele della tua voce. 
RUCIO: Cosa non fa l‘astinenza... 
GIUMENTA: Mhm, che magnifico stallone... Mhm, sento odore di pacco… 
RUCIO: Cavolicchio. 
RONZINANTE: Le mie orecchie, e che roco! …è quel tono un po‘ sexy che mi inebria... 
RUCIO: Dalle un‘occhiatina sul di dietro. 
RONZINANTE: Non fare il maiale!. 
DUCHESSA: Puertame tante rose, mi amor, tante rose para mí, ah. Mio carissimo 
governatore, perdonate se vi ho convocato d‘urgenza, ma dovete aiutarmi. 
SANCHO: Cosa? Dov‘è? Ah, sì, giusto sono io il governatore… ah ah... che isola è: 
Corsica, Formentera, Ibiza? 
DUCHESSA: L‘Asinara. Hombre, mi dicono che voi siete l‘unico ad aver visto Dulcinea. 
Ditemi, è davvero così guapa esta chiquita? 
SANCHO: Beh... ecco... E perché volete saperlo? 
DUCHESSA: Perché ho letto il Don Chisciotte, amigo. E lì c‘è scritto tutto quello che 
succede e Cervantes ci assicura che voi, caro Sancho, non avete mai visto Dulcinea. Zac! 
SANCHO: Beh... io... 
DUCHESSA: C‘è un‘altra cosa. Don Chisciotte è minacciato dal Cavaliere Sinistro e solo 
voi potete salvarlo. 
SANCHO: Ma Sinistro non esiste. 
DUCHESSA: Oh no, esiste e come. Ed è anche una vera carogna. Lui vuole uccidere Don 






SANCHO: Ma non esiste neanche lei. 
DUCHESSA: Datemi retta Sancho, voi potete salvarlo e conservare la vostra preziosa 
isola. 
DON CHISCIOTTE: Mai vidi un‘ospitalità sì nobile. Ma l‘ora è tarda, li uomini vostri 
non furono tornati e di finir la missione io ho premura, madame. 
DUCHESSA: Non dite stupidaggini… Voglio dire è solo questione di minuti. 
DON CHISCIOTTE: Ma per trovar Dulcinea andar io debbo a Barcellona, e la luna 
s‘approssima ormai.  
DUCA: Su... forza, dai, dai, dai.. 
SERVITORE: Oh, è tremendo che me ne sia dimenticato, signore, tremendo, tremendo 
perché ancor non mi ricordo cosa debbo dire… Dunque, ah, sì, ora ricordo! Ho sentito 
dire dalle guardie, signore, che ci sono delle novità. 
DUCA: Dunque che aspettiamo? 
DUCHESSA: Ditemi, Chisciotte, ma è vero che non avete mai visto Dulcinea? 
DON CHISCIOTTE: Non con i miei occhi purtroppo, ma con il mio cuore. Lo cuore mio 
vede ciò che agli occhi è negato. Ma il buon Sancho la vide e io mi fido delle sue diottrie. 
Le mie accecate son dalla passione. 
SANCHO: Ecco qui, mi è passata la fame. 
SERVITORE: Signore, gli uomini hanno catturato… signore, gli uomini… Signore gli 
uomini hanno catturato un... 
DUCA: Un carro malefico? 
SERVITORE: Sì e l‘hanno portato qui al castello. 
DON CHISCIOTTE: Qui?! 
DUCA: Sul serio? 
SERVITORE: Oh, sì. È un carro malefico con due uomini e una donna bellissima. 
Dicevano: ―donataci asilo per le sacre leggi della cavallina‖, o almeno credo. Ora… 
Ora… 
DUCA: Cavalleria... 
DUCHESSA: Leggi della cavalleria? 
DON CHISCIOTTE: Por non puoi lo muso pesto a colui che asilo ha chiesto. 
DUCHESSA: Ma che sarà mai questa legge della cavalleria? Non possiamo violarla e 
puntare su un condono? Dulcinea è qui la castello e voi non farete niente per liberarla? 
DUCA: Però nessuno sa che faccia ha Dulcinea, mia cara. 
DUCHESSA: Nessuno eccetto il Governatore. Lui ha avuto il piacere di vederla. 








DON CHISCIOTTE: Ah, è lei. È bellissima. Dimmelo, dimmelo dunque è lei o non è lei 
Dulcinea? 
SANCHO: Lo sai che sono poco fisionomista… 
DUCHESSA: Non si comporta così un governatore. 
SANCHO: Ahio! 
DON CHISCIOTTE: Ma è possibile? Lei è qui e io come un birillo bloccato solo da un 
cavillo. Dulcinea, …ahio! 
DUCHESSA: Che dolce, che dolce…  ma ora non perdiamo altro tempo. 
GUARDIA 1: Mhm… Che vuoi? 
DON CHISCIOTTE:Fatevi sotto! 
GUARDIA 2: Sotto a chi? Attacapannos! 
GUARDIE 1 e 2:Ah ah… 
DON CHISCIOTTE: Uno, dos, tres, cuatro. 
GUARDIE 1 e 2: Ehi! 
DON CHISCIOTTE: Non è a voi che porto rispetto, ma alle sacre leggi della cavalleria, 
quindi dal giogo liberate la mia bellissima Dulcinea. 
FINTA DULCINEA: Eh? 
DON CHISCIOTTE: E schiverete la vendetta mia. Servo vostro. Ora siete libera. 
FINTA DULCINEA: Sono libera, davvero? Ascolta, stecchino, devi mangiarne di tortilla 
prima di avere me. 
DON CHISCIOTTE: Che il mio aspetto non vi inganni, Dulcinea. Giovane cuor 
d‘amante batte nel petto di cotanto cavaliere. 
FINTA DULCINEA: E voi siete? 
DON CHISCIOTTE: Il mio nome è Don Chisciotte della Mancia, servitore vostro ad 
libitum. 
FINTA DULCINEA: Ah, un altro cretino. Per oggi ho dato abbastanza. Buenas noches. 
DON CHISCIOTTE: Ma… 
FINTA DULCINEA: E poi come diavolo parla questo. Vamonos! 
DON CHISCIOTTE: Le donne! Qual fatica e qual duro mestiere lo mio. 
RUCIO: Ma perché gli uomini non capiscono quello che diciamo. Allora non sono così 
intelligenti, almeno noi in qualche modo ci proviamo a capirli. 
RONZINANTE: Però è finito tutto bene Rucio, no? Sancho ha avuto la sua isola, 
Chisciotte la sua Dulcinea ed io una puledra con una grande stalla a cinque stelle. 
RUCIO: Devo fare i salti di gioia? 






GIUMENTA: (Off) Bel maschione… 
RUCIO: Oh! Ci mancava un cavallo innamorato! 
GIUMENTA: (Off) Bel maschione… 
RUCIO: Bel maschione? 
SANCHO: Muoviti, Rucio, ce ne dobbiamo andare subito! Dai, forza! 
RUCIO: Non adesso, ti ho detto di no! 
SANCHO: Ahia… 
GIUMENTA: (Off) Stalloncino mio… 
SANCHO: Che cosa sto facendo? Che cosa ho già fatto? Ho tradito la fiducia di 
Chisciotte, non riuscirò più a guardarlo negli occhi. Altro che governatore, sono e sarò 
sempre un povero contadino.  
GIUMENTA: Ronzetto! 
SANCHO: Oh! Rucio, amico mio… 
GIUMENTA: (Entrando nella stalla) Ronzi! 
RONZINANTE: Cosa c‘è? 
GIUMENTA: Non vorrai mollarmi per un somaro! 
DON CHISCIOTTE: Se li baci fossero zanzare, lo sangue mio pompar mi farei. 
DUCA: No, non attacca, la poesia da sola non basta Chisciotte. Ora dovrete farle una 
dichiarazione e poi… 
DON CHISCIOTTE: Gliel‘ho fatta, almeno credo. 
DUCA: Le avete già detto che volete sposarla? 
DON CHISCIOTTE: Come? Sposarla avete detto? Così in fretta? 
DUCA: Ma non è da una vita che la state cercando? 
DON CHISCIOTTE: Un‘eternità direi. 
DUCA: Non vorrete morire scapolo! Io ho sposato la duchessa senza conoscerla. 
Altrimenti chi se la prendeva quella vecchia ciabatta? 
DON CHISCIOTTE: Io non sono voi, Duca. 
DUCA: Datemi retta, fatevi una famiglia. 
SANCHO: Dite, non ci siamo già visti da qualche parte? Avete fatto il militare a 
Cordova, per caso?  
GUARDIA 3: Non direi proprio, ma ogni tanto mi scambiano per Antonio Banderas, 
governatore. 
SANCHO: Strano, me lo ricordavo più alto. 
DUCHESSA: Arriva, sorridi! 
FINTA DULCINEA: Uffa! 







DON CHISCIOTTE: Regina sublime del mio cor tenutaria, senza di voi mi manca l‘aria. 
FINTA DULCINEA: Mhm, ma c‘è una qualche ragione per cui debba dar retta a questo 
attaccapanni? Insomma, dite qualcosa che abbia un senso. 
DON CHISCIOTTE: A voi tutto m‘offro. 
FINTA DULCINEA: E che me ne faccio, perché dovrei prendermi sul groppone uno 
come voi? 
DON CHISCIOTTE: Lo vedete…  non le piaccio! 
DUCA: No… 
DUCHESSA: Più morbida… 
FINTA DULCINEA: Ah, più morbida… e come faccio ad essere morbida con questa 
scopa di saggina di fronte! Non valgo di più questo diamante di donna? Non valgo una 
villa con piscina? Un fondo pensione? Un mese alle terme di Bilbao? Una ceretta 
gratuita? Oh per favore portatelo via, ma come fa ad essere il vero Don Chisciotte questo 
stecchino?  
DON CHISCIOTTE: Ma io lo sono davvero. 
FINTA DULCINEA: Oh certo. E voi avreste sconfitto i mulini a vento e viaggiato per 
amore senza nemmeno conoscermi? 
DON CHISCIOTTE: Sì. 
DUCA: Giganti… Non erano mulini… 
FINTA DULCINEA: Senti un po‘: io non ho mai chiesto niente. Niente battaglie, niente 
avventure. E ora l‘unica cosa che chiedo è un matrimonio decente. Il vero Don Chisciotte 
non mi tratterebbe mai come una vecchia ciabatta. Ah, io esperirò zitella, povera e grassa!  
DON CHISCIOTTE: Mai parole sì dolci e disperate udirono le mie orecchie. Fui egoista, 
lo ammetto Dulcinea. Sposiamoci subito, senza por tempo nello mezzo. E tutto ciò che è 
mio, vostro sarà. 
DUCA: Oh, yes, Luis Miguel, urrá! Sosarla 
DUCA: Oh, eh! Yes, we can! Urrà! 
FINTA DULCINEA: Oh! Così potrai indossare l‘abito che ho cucito per te, con tutto, 
tutto il mio amore. 
RONZINANTE: Trotterellino mio… dove sei? 
AVELLANEDA: (Off) Hai la mia parola, malvagio Sinistro, non giungeranno mai a 
Barcellona, sono spacciati. 
CAVALIERE SINISTRO: Ecco i soldi per la tua messinscena, Avellaneda. Sei più 
velenoso di uno scorpione, più velenoso di una vipera, più audace di un paguro bernardo 






DUCHESSA: E noi, cosa portiamo a casa? Siamo pur sempre dei grandi attori. Visto 
come ci sono cascati! Noi abbiamo lavorato con i più grandi registi, oh… non potete 
immaginare la quantità di carne che ci vuole per sfamare questo simpatico gattone. 
CAVALIERE SINISTRO: Siamo seri, signori, non era un ruolo molto complicato. 
DUCHESSA: Insomma, di‘ qualcosa Raimondo! 
DUCA: Sì, vorrei tenermi il leone, tesoro. 
DUCHESSA: Oh, e per quale assurdo motivo? 
DUCA: Si lavora bene con lui. 
DUCHESSA: Ma che cosa stai dicendo, è una bestia. Uh! Scusate… 
DUCA: Anche molti attori lo sono. 
FINTA DULCINEA: E io cosa ci guadagno? Recitare la parte di Dulcinea va bene, ma 
gratis? 
DUCHESSA: E ci credo, cara Altisidora, tu avevi meno battute di noi, tesoruccio. 
(Rumore di scoreggia) 
GATTO MALVAGIO: Ah! Chi è stato? 
RONZINANTE: Ah! Cavolicchio… era meglio se non mangiavo la crusca! Ah! Aiuto! 
Aiuto! Oh... A Furia non capita mai questo, però! 
RONZINANTE: Ah!  
JAMES: Ronzi! 
GIUMENTA: Ciao, ciao bel maschiaccio. Te gusta il mio nuovo taglio alla Elvis? Ma ti 
pare che a uno come me possa piacere un ronzino pelle ossa come te? 
RONZINANTE: Non sono pelle ossa, brucio perché faccio molto movimento. 
JAMES: Dagliele Ronzi! Su, alzati Ronzi! Fagli vedere chi sei! 
GIUMENTA: Che cos‘è? Una posizione yoga? 
DUCA, DUCHESSA, FINTA DULCINEA: Uno, dos…Uno, dos, tres... 
DUCA: Il viola è il colore che va di moda quest‘anno. Bisogna ammettere che Altisidora 
è al passo con i tempi. 
DON CHISCIOTTE: Altisi... cosa? 
DUCA: Oh, oh ma guarda, ho detto Altisidora. Amico mio dimenticate Barcellona, ora 
avete la vostra bella Dulcinea, bella e originale, si capisce, ah ah... 
DON CHISCIOTTE: Oh, io chiedo solo che il mio amico Sancho possa tornare in tempo 
per lo matrimonio mio. 
DUCA: Ma certo che arriverà in tempo, non vorrà perdersi le nozze del secolo. 
SANCHO: Certo che visto un mulino, visti tutti. Un momento, ho l‘impressione che 
stiamo rifacendo lo stesso giro.  






SANCHO: Adesso capisco, ma certo! 
RUCIO: Fantastico! 
SANCHO: È ovvio, mi hanno dato la mappa sbagliata. 
RUCIO: Ma non mi dire. 
SANCHO: Scusa Banderas, come può essere un‘isola questa se non c‘è l‘acqua intorno? 
GUARDIA 3: E sei riuscito a capirlo tutto da solo o ti ha aiutato quel somaro? 
SANCHO: Ragazzi siete fantastici, ma io devo tornare al castello. Chisciotte ha bisogno 
di me e un‘isola comunque mi sta un po‘ stretta. Fatelo voi il bagno. 
GUARDIA 3: Di‘ un po‘, dove pensi di andare nanetto? 
SANCHO: Ehi, ma ti sei visto? Ha parlato il Puffo col Baffo. 
GUARDIA 3: Cosa? Su, prendilo! 
SANCHO: Vai Rucio! 
GUARDIA 3: Prendilo! Vieni qui! 
RUCIO: Chiamatemi Furia! 
RONZINANTE: Non potremmo parlarne? Io posso sposarti oppure ti passo gli alimenti? 
Che fai! 
GATTO MALVAGIO: Qualcuno ha un sigaro? No? Che peccato… 
RONZINANTE: Ehi, dove andate? 
JAMES: Niente paura, capo, ti libero io! 
RONZINANTE: Non posso morire così, devo ancora pagare il mutuo della stalla.  
JAMES: Ancora un attimo che spezzo la corda con i miei artigli. 
RONZINANTE: Spezzala, con quel che ti pare ma fai in fretta... divento carne alla brace, 
mi fa senso... 
JAMES: Tieni duro, Ronzi, ah... 
RONZINANTE: Ma che ci faccio con un gallo, voglio i pompieri! Pompieri! 
VOCE FUORI CAMPO: Cosa c‘è da urlare? Vuoi svegliare tutti? 
DUCA: C‘è del fumo? 
DON CHISCIOTTE: No, grazie. Ho smesso. 
DUCA: Al fuoco! 
DUCHESSA: Cosa? Al fuoco! 
FINTA DULCINEA: Al fuoco! Al fuoco! 
DON CHISCIOTTE: Ronzinante… 
GUARDIE 1 e 2: Eh eh…. 
RONZINANTE: Ah, ci mancava il leone! Ehi, non siamo ancora cotti. 
JAMES: Non toccarlo bestiaccia! 






JAMES: Ti pare il momento di fare delle battute! 
RONZINANTE: Ah… grazie, ma perché lo hai fatto? 
BARTOLO: Preferisco le carni bianche. 
RONZINANTE: Non ci capisco più niente... 
BARTOLO: Usciamo di qui. 
JAMES: Io sono spacciato... salvati tu che ora puoi. 
RONZINANTE: Allora, vado…  magari ci si vede in giro... eh? 
AVELLANEDA: Che succede qui? 
GUARDIA 2: È stato lui! 
GUARDIA 1: No è stato lui! 
FINTA DULCINEA: Oh... amor mio che cosa ti hanno fatto? (Schiaffeggia DON 
CHISCIOTTE) 
DON CHISCIOTTE: Ahio, ahio, ahio... 
FINTA DULCINEA: Se entro domattina non ci sarà questo matrimonio, giuro che farò 
saltare qualche poltrona. Passi fingersi per un‘altra, ma scema del tutto no, eh!  
DON CHISCIOTTE: Ronzinante… 
RONZINANTE: Oh! 
DON CHISCIOTTE: Ronzinante… mio fedele destriero. 
FINTA DULCINEA: E io chi sono? La figlia della serva? Valgo forse meno di un 
ronzino? 
DON CHISCIOTTE: Regina del mio cuore, nonché principessa delle mie notti, io… io… 
crucial passo il matrimonio, benché io...  
DUCHESSA: Ci si sposa, ci si separa, non c‘è niente di definitivo. 
DON CHISCIOTTE: Prego? 
DUCHESSA: Sposa con la luna piena, sposa con... com‘era il proverbio Raimondo? 
DUCHESSA: Non ricordo, Sandrina. 
DON CHISCIOTTE: Ma non è ancor piena la luna… eh? 
DUCA: E chi se ne frega. Perché non sposarsi qui e adesso? Altisid… Dulcinea volete 
voi prendere Don Chisciotte? 
FINTA DULCINEA: Sì! 
DUCA: Voi, Chisciotte, volete prendere questo fiore di campo come vostra legittima 
sposa? 
DON CHISCIOTTE: Non è come me l‘immaginavo, ma… 
DUCHESSA: Hai sentito la domanda, barbagianni? 
DON CHISCIOTTE: Io… cioè... io non... 






DON CHISCIOTTE: Sancho! 
SERVITORE: Il governatore di... 
DUCA: No… 
SANCHO: È tutta una trappola Chisciotte. Io ti ho mentito, non ho mai visto Dulcinea in 
tutta la mia vita. L‘ho cercata insieme a te: giorno e notte, con la pioggia o con il sole, ma 
l‘ho fatto per te, perché sei il mio migliore amico. La verità è che… Dulcinea non esiste. 
DON CHISCIOTTE: E allora chi è questa dama? 
FINTA DULCINEA: Dama!? Dopo anni sto per sposarmi e arriva un pupo dicendo che 
non sono Dulcinea e tu gli credi?!  
SANCHO: Oh, insomma basta! Ho inventato tutto. È tutto finto… 
FINTA DULCINEA: Io non sono tutta finta, nanerottolo. E queste cosa sono? Finte 
anche loro? 
DUCHESSA: Andiamo, Raimondo, non sopporto le farse. 
DUCA: Come vuoi Sandrina, domani è un altro giorno. 
FINTA DULCINEA: Utch! 
RONZINANTE: Rucio. 
RUCIO: Amico, sembri una braciola mal riuscita. 
RONZINANTE: Tu ridi ma non sono mai stato così vicino ad essere una braciola. 
RONZINANTE: James, James! Svegliati, non è divertente. 
BARTOLO: È troppo tardi. 
RONZINANTE: James… 
SANCHO: Chisciotte… 
DON CHISCIOTTE: Lasciami in pace… 
SANCHO: Ma… 
VOCE BAMBINO: Quindi era tutto finto? 
VOCE NARRANTE: Finto il Duca, finta Dulcinea, finto il castello… 
VOCE BAMBINO: Anche il castello era finto? 
VOCE NARRANTE: Già, però i sentimenti dei nostri eroi sono veri. Ma la storia non è 
ancora finita. 
RUCIO: Beh, dovresti essere felice, stiamo tornando a casa. 
RONZINANTE: Non lo so, in fondo la vita è tutta un‘illusione. Non credi? (Cade il 
castello) 
00:57:41 
(Segnali: LA MANCHA / BARCELONA) 
 
RONZINANTE: E adesso? 






RONZINANTE: Credo che le nostre strade si separeranno, Rucio. 
RUCIO: Che peccato… 
SANCHO: Bueno, di lì si torna a casa. Mia moglie sarà imbestialita, ma un piatto di 
zuppa ce lo darà. In fondo a Barcellona ci siamo già stati, no? E più o meno le Ramblas 
sono sempre le stesse. 
DON CHISCIOTTE: È finita Sancho, finita. Passai la vita ad inseguir sogni, amori, 
avventure, ah… e da grande illuso pago il fio. 
SANCHO: Grande illuso!? Tu hai vissuto tante avventure. Ehi, amigo, sii serio, non ce 
n‘è in giro un altro come te. Un uomo che si lasci guidare dal coraggio, dal cuore e dai 
sentimenti, per lo meno Dulcinea è stata una bellissima illusione. 
DON CHISCIOTTE: Ah... Dulcinea. 
RONZINANTE: E quindi ora che si fa? 
RUCIO: Pensi anche tu quello che penso io? 
RONZINANTE: Mhm, mhm... Ah ah! Tenetevi forte! 
 
(Segnale: BARCELONA 124 miles - primissimo piano) 
 
 
(Sullo schermo si legge:) 
THE BIG DUEL 




DON CHISCIOTTE: Forza Sancho, stammi dietro! 
SANCHO: È una parola! Chisciotte, ti ricordi che devi sfidare il Cavaliere della Luna 
Crescente, vero? 
DON CHISCIOTTE: Ah, ah. 
SANCHO: Un duello faccia a faccia, all‘ultimo sangue. 
DON CHISCIOTTE: E dunque? 
SANCHO: Niente, era solo per sapere, solo questo, tutto qui. 
RONZINANTE: Oh mamma! Cavolicchio, l‘asma… il cuore… oh! (Sviene e cade a 
terra) 
DON CHISCIOTTE: Forza. 
FINTI DON CHISCIOTTE: Ehi laggiù portateci qualcosa da bere, la mia pinta è arsa! E 
smettila! 






FINTO DON CHISCIOTTE 1: Ehi, io non sono più donnaiolo. È un nome senza futuro, 
sono di nuovo Don Chisciotte. 
DON CHISCIOTTE: E… Capitan Brianza... 
FINTO DON CHISCIOTTE 2: Ah... io pure. 
FINTI DON CHISCIOTTE: Ehi mettiti in fila, che fa quello? Il solito furbo! 
SEGRETARIO: Perfetto, bene. Il prossimo! Tenda, lancia, mazza e corazza. La spada si 
paga a parte. Numero previdenza sociale? 
SANCHO: Cosa? 
DON CHISCIOTTE: Veramente io… 
SEGRETARIO: La foto ce l‘hai? 
DON CHISCIOTTE: Eh, ecco. Eccola qui. Venni meglio in altre foto però.. 
SEGRETARIO: In caso di infortuni: nome. 
SANCHO: Sancho, Sancho Panza. Sancho col ―ch‖, scrivilo bene che ci tengo. 
SEGRETARIO: CH, come la Svizzera. Firmate qui. Siete Don Chisciotte numero 163. 
Diciamo 50 Euro patacche? 
SANCHO: Ascolta tu. Che fine ha fatto il mio libro? 
SEGRETARIO: Ehhh.. 
SANCHO: Allora? 
SEGRETARIO: Esaurito signore. 
SANCHO: Esaurito tra un po‘ ci finisco io! Ora sì che siamo nei pasticci. 
DON CHISCIOTTE: Non temere, Sancho, questa volta lo disegno si compirà. 
RONZINANTE: Oh... oh... la luce, volete spegnere la luce per favore. 
SANCHO: E… per curiosità, hai già qualche idea sul cavallo? 
DON CHISCIOTTE: Savia domanda. 
SANCHO: Fuori affittano dei cavalli se ti interessa. 
RUCIO: Ehi sono qui… ci sono io.  
DON CHISCIOTTE: Ah! Affittano cavalli? 
RUCIO: Ho il pomeriggio libero. Che ne dici Don? Sono invisibile? Ehi! Buongiorno! 
DON CHISCIOTTE: Può darsi. 
RUCIO: Può darsi non basta! 
DON CHISCIOTTE: Mhm… Perché no! Ah… Sì! 
SANCHO: Cosa? 
DON CHISCIOTTE: Sarà Rucio il mio destriero. 
SANCHO: Cosa?! 
RUCIO: Sì! Eccomi capo. 






RUCIO: Sono tuo. 
DON CHISCIOTTE: Rucio... 
RUCIO: Sì! 
DON CHISCIOTTE: Vuoi tu divenire... 
RUCIO: Sì! 
DON CHISCIOTTE: ...il mio fedelissimo destriero? 
RUCIO: Ho detto di sì! Non sono mica diventato sordo. 
RONZINANTE: Vi prego per favore, la voce, abbassate la voce. 
SANCHO: Non offenderti Chisciotte, ma ti sei accorto che Rucio è solo un asino? 
RUCIO: Ehi, sta‘ zitto tu! 
DON CHISCIOTTE: Se computassi tempra e coraggio del Rucio qui presente, vedresti 
che è un destrier di grande risma. Inginocchiati Rucio. Nel nome delle sacre leggi della 
cavalleria, posto che forza e virtù sian pregi assai rari, io ora ti nomino Cavallo con il 
massimo dei gradi. 
 
01:02:46 
(Si vedono i seguenti cartelli sotto i pugni di ferro:  
BLINDING HAND / PUNISHING FIST / DEATHLY BLOW / EVIL HAND) 
(Con sopratitoli SEI UN GANZO /GUARDA CHE TE LE DO/ DAMMI IL CINQUE / 
TUA MOGLIE È A CASA?) 
 
SPEAKER: E benvenuti al Don Chisciotte Big Race! Che spettacolo amici, è il torneo 
della vita, la gara delle meraviglie, che emozione! Qui oggi si vince la gloria: è la 
Champions League dei Don Chisciotte! 
PUBBLICO: Olè! 
SPEAKER: Sulla destra, 90 libbre, col numero 20 Don Chisciotte. Sulla sinistra 60 
libbre, col numero 25 Don Chisciotte. Parte il numero 20. Carramba! Questo sì che è un 
botto. (Questo botto è offerto da Petardo Scommetta, i petardi per le grandi occasioni) 
Vince il numero 13: che spettacolo amici!  
PUBBLICO: Don Chisciotte! Vai! Sei il numero uno! 
SPEAKER: Ma la festa continua. Via con il secondo incontro. Che torneo, hombres! Via 
con il terzo! Yauh! Questo non è uno spettacolo per stomaci deboli ma se il tuo stomaco 
non è… 
SANCHO: Sai una cosa? Io mi batterei al posto di Chisciotte se me lo permettessero. 
SEGRETARIO: Ecco qua. Così dovresti farcela. Voilà! 
FINTO DON CHISCIOTTE 2: Ce la faccio, ce la faccio.  






SPEAKER: Ma restiamo sulle immagini. Ecco altri due baldi cavalieri pronti a sfidarsi. 
Ehi! Che botta amici! 
SANCHO: Va beh, come non detto. 
RUCIO: Fifone. 
CAVALIERE SINISTRO: Avellaneda. 
AVELLANEDA: Sì? 
CAVALIERE SINISTRO: Qual è il nostro Chisciotte? 
AVELLANEDA: Il 666, il male in persona. 
CAVALIERE SINISTRO: Me lo gioco sulla ruota di Valencia. 
DON CHISCIOTTE: Oh Signore dei Cavalieri erranti, della forza tua rendimi degno. E al 
grande invinto Esplandiano, figlio devoto di Amadis e Oriana, indica la via de lo coraggio 
così che l‘anima sua libera sia da lo ferraglioso gabbio. 
SANCHO: Non vorrai mica metterti quel rottame, spero! 
DON CHISCIOTTE: È la mia armatura! 
SANCHO: Ascolta armatura, là fuori si pestano davvero e questo rottame fa di testa sua. 
È fuori di zucca. 
DON CHISCIOTTE: Ma questo incantesimo si spezzerà solo quando l‘anima di 
Esplandiano darà prova de lo coraggio suo. 
SANCHO: Ah! Poi però non dire che non te la sei cercata. 
DON CHISCIOTTE: Ripongo in te la mia speme. 
GIUMENTA: Guarda chi si vede 
RUCIO: Salve. 
SPEAKER: Partiti! Ma che succede? Si sono fermati! 
FINTO DON CHISCIOTTE: Ah! Ma che gli prende? 
SPEAKER: I cavalli hanno fame, da non credere! La gara continua! 
CAVALLO: Ehi ma dove ti ho già visto bell‘asinello? Ah, sì! Nel presepe di Natale, 
somaro. 
RUCIO: Lasciatemi in pace. Mi devo concentrare ragazzi. Io sono il fedele destriero di 
Don Chisciotte. 
CAVALLO: Se pensi di essere un cavallo allora è probabile che anche il tuo padrone si 
illuda di essere un cavaliere. Ma questo è un torneo per veri stalloni.  
GIUMENTA: Credersi un altro è l‘anticamera dell‘infelicità. 
CAVALLO: E chi l‘ha detto?  
GIUMENTA: Confucio. 
CAVALLO: Ecco un altro somaro. 






CAVALLO: Ha preso il somaro.  
GIUMENTA: Beh, è chiaro, tra somari se la intendono. 
GATTO MALVAGIO: Toc toc, guarda un po‘ chi c‘è. 
RONZINANTE: Oh! Oh no! Ancora tu! Oh, io odio la violenza, sei peggio di una zecca! 
Non dovremmo parlarne con educazione? 
GATTO MALVAGIO: Sì, ma ti faccio una proposta: io ti rosicchio un po‘ le zampe così 
il tuo Don Chisciotte non potrà più partecipare al torneo. 
RONZINANTE: Non ti hanno detto niente? Io ho dato le dimissioni. Il destriero di 
Chisciotte è Rucio, non io! 
GATTO MALVAGIO: Cosa? Brutto ozzone bugiardo. 
JAMES: Vuoi che ti ribadisca il concetto: tu sei il male e io sono la cura. Fatti sotto: 
aaah! Ne vuoi un altro? 
BARTOLO: Ciao ciao. 
JAMES: Ehilà, capo! 
RONZINANTE: James, sei vivo!? 
JAMES: Sì. 
RONZINANTE: James sei un buon pollo ma scendi dal mio muso. 
BARTOLO: Capisco, avete bisogno di un po‘ di intimità.  
SPEAKER: Che scorpacciata di emozioni amici. Ma se non avete digerito, Ruv, l‘amaro 
che crea un vortice nel tuo stomaco. Ehi, ma abbiamo un ospite inatteso. Mantenete la 
calma amici, è solo un leone. E a proposito di leoni, Olio Riccardo, solo per i cuor di 
leone. Amico, tornate indietro è solo un leone. Ma proseguiamo con la nostra 
emozionante gara, amici, perché siamo finalmente arrivati al momento delle semifinali. 
Da Girona, Catalogna, Chisciotte 26 alias Donnaiolo. Capitan Brianza da 
Casalpusterlengo, un altro Chisciotte numero 26. Da Toboso, La Mancia, Don Alonso 
Chisciotte, Quixote numero 163. And last but not least… con il numero 666 il Cavaliere 
Dorato. 
SANCHO: Beh, male che vada saremo a casa per cena. 
CAVALIERE DORATO: Ne resterà soltanto uno. 
AVELLANEDA: Bene. 
CAVALIERE DORATO: Ave a te, Sinistro! 
CAVALIERE SINISTRO: È un duro 
CAVALIERE DORATO: Maccherone m‘hai sfidato e mò me te magno! 
FINTO DON CHISCIOTTE 2: Uhi, uhi, Houston abbiamo un problema. 







FINTO DON CHISCIOTTE 2: Io? 
CAVALIERE SINISTRO: Che somaro! Avellaneda, quanto dista il mio piede dal tuo 
sedere, in questo momento? 
AVELLANEDA: Non è colpa mia, mi avevano assicurato che era un fenomeno. 
CAVALIERE SINISTRO: Rogo o impiccagione? 
SPEAKER: E ora amici per la seconda semifinale Alonso Chisciotte, la tigre della 
Mancia e il suo… bah, lo vedete anche voi: un asino che cavalca un somaro. 
DON CHISCIOTTE: Pronto? 
SANCHO: E allora? questi due somari non valgono un asino coraggioso come te. 
DON CHISCIOTTE: Vai! Arriba! 
SPEAKER: Incredibile amici, che sinfonia di botte, che carnevale di galoppi! Chisciotte 
c‘è! 
JAMES: Gancio destro, gancio sinistro… Equilibrio, questa è la chiave di tutto! 
RONZINANTE: E bravo Rucio, sei tutti noi! 
SPEAKER: Tutti in piedi sul divano, amici, sta per avere inizio il duello finale. Capitan 
Brianza, Chisciotte numero 26, contro Don Alonso Chisciotte, Quixote numero 163. 
Partiti! 
FINTO DON CHISCIOTTE 2: Ocio, ocio… Attento! 
RUCIO: Sì, sono qui, prendi bene la mira. 
SPEAKER: Questo sì che è duello, questo è spettacolo! And the winner is… Don Alonso 
Chisciotte, l‘unico, il vero, l‘inimitabile Don Chisciotte! 
JAMES: Vieni qui, cara. 
GALLINA: Certo! 
CAVALIERE SINISTRO: Avellaneda prepara la corda che a fare il nodo ci penso io! 
VOCE BAMBINO: Certo che il Cavaliere Sinistro è davvero malvagio. 
VOCE NARRANTE: Che importa! C‘è la luna piena, ci sono i cavalieri, le armi, gli 
amori. Tutto nel nome di una bellissima illusione e un duello da vincere o da perdere. 
VOCE BAMBINO: Ma Chisciotte vincerà? 
VOCE NARRANTE: Beh, manca ancora il duello finale e non sono in molti a poter dire 
io c‘ero. Chisciotte sì. 
VOCE BAMBINO: Ma, ma.. 
VOCE NARRANTE: Shhh! Guarda il Cavaliere della Luna Crescente. 
VOCE BAMBINO: Cavolicchio! 






SPEAKER: E ora amici tenetevi stretti alle vostre poltroncine perché sta per iniziare il 
combattimento dei combattimenti. Alla vostra sinistra Don Chisciotte della Mancia, alla 
vostra destra il Cavaliere della Luna Crescente. 
CAVALIERE SINISTRO: Perché devi sempre rovinare tutto, eh? Perché? Ahia! 
DON CHISCIOTTE: Or basta Sinistro, combatter io devo. 
CAVALIERE SINISTRO: Hai rovinato tutto come sempre, cialtrone. 
DON CHISCIOTTE: Samson Carrasco, ma che ci fate qui? Che piacevole sorpresa. 
CARRASCO: Io ti odio, Chisciotte. È fin da quando ero bambino che ti ho fra le scatole. 
Io ho studiato, mi sono laureato… oh, e per che cosa? Se tanto esistevano solo Don 
Chisciotte e Sancho Panza. Mai una buona parola per il povero Samson. Io ci ho provato 
a farti passare per deficiente, ma non ci sono riuscito. 
SANCHO: Così sei stato tu a causarci tanti guai! 
CARRASCO: Certo! E ora che finalmente stavo per avere un po‘ di notorietà e stavo per 
diventare famoso, voi mi umiliate così?! Davanti a tutti! 
DON CHISCIOTTE: Il fine di umiliar mi è ignoto, se di diventar qualcuno hai voglia, 
perché dall‘invidia allor non ti affranchi in favore di passioni vere? Diventa cavaliere e 
forse qualche penna scriverà persin di te. 
CARRASCO: Un cavaliere, ma che dici? 
RUCIO: Cosa? Quell‘antipaticone un cavaliere, dai e con quel naso! 
DON CHISCIOTTE: L‘ora è tarda e andar io devo. La gloria mi attende. 
SPEAKER: Pare che tutto si sia risolto al meglio. E ora amici fatemi sentire tutto il vostro 
calore, e se non basta, Cerini Bilbao, accendi il tuo tifo. 
DON CHISCIOTTE: Vai! Arriba! 
JAMES: Oh, non posso guardare! 
RUCIO: Sta‘ su, sta‘ su, ti ho detto... forza, coraggio! 
SANCHO: Chisciotte, lascia perdere, non ne vale la pena! 
DON CHISCIOTTE: Col favore di Esplandiano, vincerò su ogni profano!  
RUCIO: E vai! 
SPEAKER: Incredibile! 
RONZINANTE, JAMES, BARTOLO: Bravo! 
CAVALLO: Eh? 
JAMES: È la mossa del drago, glie l‘ho insegnata io. 
SPEAKER: Eccoci di nuovo pronti a partire. 
RUCIO: All‘attacco! Capo, forza, alzati! 







ARMATURA: Vieni a me.. 
SANCHO: Adesso basta, razza di cialtrone! 
ARMATURA: Ahhhhh. 
DON CHISCIOTTE: Abbiamo tutti dei conti in sospeso. 
SANCHO: Così impari, brutto, imbroglione. 
DON CHISCIOTTE: Hai vinto… Amo Dulcinea più di ogni cosa, ma è la battaglia a 
decidere chi potrà averla. Mi arrendo, rinuncio all‘amor suo, in nome di… di un amore 
più puro. È finita, rinuncio. 
DULCINEA: Rinunciate? Solo il vero Chisciotte avrebbe dimostrato tanto valore e tanto 
coraggio. Solo Chisciotte rinuncerebbe al suo amore in nome di un amore più prezioso. 
Ed è per questo che sei tu il vero vincitore, il più valoroso tra tutti i cavalieri. Prendila, è 
tua. Io sono Dulcinea.  
CARRASCO: Eh (Sviene) 
DULCINEA: Proprio come te volevo sapere se Don Chisciotte era reale o solo una 
creatura della mia immaginazione. Così ho messo in piedi il torneo. 
DON CHISCIOTTE: Ma com‘è possibile!? Come sapevi che…? Eh ehm! Ebbene, per le 
sacre leggi della Cavalleria, io… 
DULCINEA: Ah! Baciami stupido. 
SANCHO: E vai!  
JAMES: Bacio solitario! 
SANCHO: Eh eh! Va bene, va bene, congratulazioni ragazzi ma… dov‘è finito il mio 
tesoro? 
DULCINEA: Tesoro? Sai quanto mi è costato questo Luna Park? 
SANCHO: Mhm... 
RONZINANTE: Sei stato più grande di… 
BARTOLO: Furia. 
RUCIO: Ahh… divento tutto rosso. 
RONZINANTE: Un coraggio da cavallo… Re Ribot.. 
CAVALLO: Un cavallo hai detto? 
RUCIO: Ebbene sì! 
CAVALLO: E aggiungerei di razza, fratelli.  
GIUMENTA: Di razza con la corazza. 
JAMES: D‘accordo, d‘accordo. Tutti sul carro del vincitore, forza per gli autografi 
mettersi tutti in fila. Sono stato chiaro? 
GALLINA: Chiaro? Cosa? 






VOCE NARRANTE: Shhh, aspetta, devono ancora dirsi arrivederci. 
DON CHISCIOTTE: Sancho, hasta la vista! Chi puoi mai dir che si smetta di brigar. 
SANCHO: Lo so, lo so, magari fosse finita qui! 
DON CHISCIOTTE: Lunga la mente nonché allo corpo, Sancho. 
JAMES: Addio, Rucio, ti voglio bene. 
RUCIO: Anch‘io. 
SANCHO: A presto, amigos. 
DULCINEA: Perché Sancho si è tenuto il leone? 
DON CHISCIOTTE: Perché non conosci sua moglie. 
RUCIO: E questa, cari amici, questa è la vera storia di Don Chisciotte. Sancho ritornò a 
casa dalla sua amata Teresita e Ronzinante, beh... Ronzinante mise in piedi il suo musical 
per galline aspiranti veline. 
DULCINEA: (Bacia RUCIO) Ora basta, il film è finito. 
RUCIO: Ehi, voi avete visto? … certo è una donna stupenda, dai gusti raffinati, avete 
visto tutti che mi ha baciato, no? Ve l‘avevo detto. 
DON CHISCIOTTE: Vieni Dulcinea..ah ah.. 
RUCIO: E io? Io sono rimasto con Chisciotte. Soldi non se ne vedono mai, ma almeno lui 
mi capisce, eccome. 
VOCE NARRANTE: E stavolta è finita davvero. Non dico che l‘amore trionfi sempre ma 
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